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Vorwort zur ſechſten Auflage. 


Da der Verlag dieſes Handbuches bereits wieder eine 
neue Auflage erſcheinen läßt, ſo iſt das ein Beweis, daß 
meine Arbeit den beabſichtigten Zweck auch wirklich erfüllt. 
In der Tat haben viele jetzt öffentlich tätige Dirigenten, 
auch ſolche von Ruf, ſich vor oder bei Beginn ihrer Praxis 
dieſes Buches bedient und daraus Rat und Belehrung ge— 
ſchöpft, ſo daß ſie nun nicht allein den Taktſtock ſicher und 
gewandt führen können, ſondern auch den Anforderungen, 
die man in geiſtiger Hinſicht an einen modernen Dirigenten 
macht, gerecht zu werden wiſſen. Sie haben nicht nur ge⸗ 
lernt zu taktieren, ſondern auch zu dirigieren. 
So ſchreite denn dieſes Büchlein immer weiteren Auflagen 
zu, zum Nutzen der Intereſſenten und zur Freude des Ver⸗ 
faſſers und des Verlegers. 


Berlin, September 1919. 


Carl Schroeder. 


Vorwort zur fünften Auflage. 


Bei der Bearbeitung dieſer neuen Auflage meines Werk; 
chens habe ich wiederum durch einige Veränderungen und Zu- 
ſätze manches noch mehr verdeutlicht, ſowie auch die Anwei⸗ 
ſungen zum Dirigieren erweitert. Möge die kleine Arbeit 
ihren Zweck auch weiter erfüllen. 


Berlin, Auguſt 1916. 
Carl Schroeder. 


Vorwort zur dritten und vierten Auflage. 


Indem ich vorliegendes Buch mit einigen Zuſätzen und 
Veränderungen wiederum in eine neue Auflage gebe, freut 
es mich, konſtatieren zu können, daß das Intereſſe für die 
kleine Arbeit immer noch ungeſchwächt vorhanden iſt und 
das Werk immer größere Verbreitung erfährt. 

Sondershauſen, Mai 1906. 

Dresden, Januar 1911. 


Carl Schroeder. 


Vorwort zur erſten Auflage. 


In vorliegendem Werkchen habe ich einen Teil meiner 
Erfahrungen aus der Dirigentenpraxis zum Nutzen und 
Frommen derjenigen niedergeſchrieben, welche im Begriff 
ſind die Laufbahn eines Dirigenten zu beſchreiten, oder welche 
den Ausgangspunkt ihrer muſikaliſchen Studien auf dieſe 
richten. Es gibt zwar bereits einige Werke, welche denſelben 
Gegenſtand behandeln, doch bringen ſie neben manchem 
Richtigen und Guten teils zu viel veraltete Anſichten, teils 
find die Belehrungen und Unterweiſungen (3. B. über die 
Bewegungen des Taktierens, nach welchen dieſes noch nie 
jemand gelernt hat) ſo primitiv, daß der Leſer, anſtatt 
praktiſchen Nutzen daraus zu ziehen, ſich nur in Irrtümer 
und Widerſprüche verwickeln würde, wollte er das Geleſene 
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ſo wie es geſchrieben ſteht, anwenden. Ich habe mich nun 
bemüht ſo klar und verſtändlich wie möglich zu ſein und bin 
auch überzeugt, daß dem Leſer nichts unverſtändlich bleiben 
wird, ſowie daß er in praktiſcher Beziehung auch manches 
profitieren wird, zu deſſen Erlernung ihm bisher in keinem 
anderen Buche die Gelegenheit gegeben iſt. Sollte dies 
Werkchen Muſikern, welche früher unter meiner Leitung 
geſtanden haben, in die Hände kommen, jo werden fie 
ſicher beim Leſen öfter an Momente unſerer gemeinſchaft⸗ 
lichen Tätigkeit erinnert werden. Gern hätte ich über 
manches noch ausführlicher geſprochen, doch ließ dies der 
Zweck des Buches nicht zu und ich komme vielleicht bei einer 
anderen Gelegenheit auf einige wichtige Punkte zurück. 


Hamburg, Pfingſten 1889. 
Carl Schroeder. 


Vorwort Zur Zweiten Auflage. 


Erfreut über die vielen anerkennenden Zuſtimmungen 
und Zuſchriften, gebe ich hiermit die zweite Auflage dieſes 
Büchleins in Druck. Da der Hauptinhalt, die Anleitung 
zum Dirigieren, auch heute noch auf demſelben Standpunkt 
ſteht, als bei Veröffentlichung der erſten Auflage, ſo machten 
ſich bemerkenswerte Anderungen nicht nötig; ich konnte mich 
deshalb darauf beſchränken nur einige Verdeutlichungen und 
Zuſätze zu machen. So möge denn dies Werkchen auch 
ferner angehenden Dirigenten ein nützlicher Ratgeber fein, 


Sondershauſen, Oktober 1899. 
Carl Schroeder. 
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Was berſteht man unter Dirigieren? 

Unter Dirigieren verſteht man die geiſtige und körperliche 
Tätigkeit eines Kapellmeiſters, vermittelſt derer er in Ge⸗ 
meinſchaft mit den unter ſeiner Leitung ſtehenden Künſtlern 
dem Publikum eine richtige, klare, im Sinne des Komponiſten 
und ſeiner eigenen individuellen künſtleriſchen Empfindung 
durchgeiſtigte Darſtellung eines Tonſtückes gibt. 


IH Taktieren und Dirigieren nicht dasjelbe? 

Vom künſtleriſchen Standpunkt aus nicht. Schlägt ein 
Dirigent zu einem Muſikſtück den Takt korrekt und ſicher, 
ſo daß dieſes vortrefflich zuſammen geht, weiß aber nicht der 
Kompoſition durch richtiges Erfaſſen der Intentionen des 
Komponiſten und durch ſein eigenes künſtleriſches Empfinden 
und Gefühl geiſtiges Leben einzuhauchen, ſo hat er eben nur 
das Tonſtück taktiert und nicht dirigiert. 

Welche Fähigkeiten und Eigenſchaften muß ein 
Dirigent beſitzen? 

Von einem Dirigenten unſerer Zeit verlangt man außer 
einer natürlichen Beanlagung zum Taktieren, vor allem ein 
feines muſikaliſches Gehör, ferner ein ſicheres Gefühl für 
den Rhythmus, gründliche Ausbildung in der Harmonie- und 
Kompoſitionslehre, Partiturleſen, eine gute Fertigkeit im 
Klavierſpiel, genaue Kenntnis der Technik ſämtlicher Orcheſter⸗ 
inſtrumente (womöglich etwas Fertigkeit auf einigen derſelben), 
für Opern⸗ und Chordirigenten gründliche Kenntnis der 
Geſangskunſt und in Deutſchland Sinn für eine reine deutſche 
Ausſprache, wie überhaupt für einen deutſchen Stil. 
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Außerdem müſſen ihm eigen ſein: ein weiter, viel um⸗ 
faſſender Blick, geiſtige Überlegenheit und Ruhe, ſowie die 
Gabe, die Empfindungen eines Komponiſten durch ſich auf die 
Ausführenden und im Verein mit dieſen auf die Zuhörer 
übertragen zu können. 

Das Gehör. 

Es unterſcheiden ſich ſelbſt die ſeinſten Gehöre noch 
durch mancherlei. Z. B. gibt es Muſiker, welche jedes 
Intervall von einem gegebenen Ton aus treffen, die kleinſte 
Unreinheit eines Tones hören, jeden Fehler ſofort entdecken 
und doch nicht imſtande find ohne Inſtrument oder Stimm⸗ 
gabel einen verlangten Ton unfehlbar richtig anzugeben. 
Jemand, der dies kann, es eigentlich ſtets gekonnt hat, dem 
es gewiſſermaßen angeboren iſt, kann ſchwer begreifen, daß 
dazu nicht ein jeder imſtande iſt. 

Merkwürdig iſt es nun, daß bei allen in die Augen 
ſpringenden Vorteilen, die ein vollkommen ausgebildeter 
Tonſinn mit ſich bringt, dieſer andrerſeits auch Nachteile 
erzeugt. Will man z. B. ein Geſangſtück in einer anderen, 
als der originalen Tonart ſingen, ſo muß dies transponierend 
geſchehen. Ein Sänger ohne vollkommenen Tonſinn ſingt 
das Stück unbewußt und ohne daß er ſich eine andere Tonart 
vorſtellt ebenſo herunter wie in der Originaltonart, er 
merkt es höchſtens an ſeiner Stimme, ob die Tonart höher 
oder tiefer iſt. Folgendes iſt z. B. ſchon öfter vorgekommen: 
Ein Sänger wünſcht eine Arie einen halben Ton tiefer zu 
ſingen, weil er glaubt, dies wäre ihm bequemer, der Dirigent 
ſagt in der Probe auch dem Orcheſter die Transpoſition an, 
läßt abends jedoch, ohne daß es der Sänger weiß, das Stück 
in der Originaltonart ſpielen. Der Sänger, in dem Wahne 
es wird transponiert, ſingt nun auch wirklich beſſer als 
früher und es hält ſchwer, ihn nachher von ſeinem Irrtum 
zu überzeugen. Ebenſo ſpielt ein Geiger ohne vollkommenen 
Tonſinn ſeine Stimme ebenſo leicht auf der Viola wie auf 
der Violine (natürlich abgeſehen von der größeren Menſur 
der Viola), während einem anderen, mit vollkommenem Ton⸗ 
ſinn, dies Schwierigkeiten machen wird, da er ſich das, was 
er ſpielt, eine Quinte tiefer denken muß. Dem Verfaſſer 
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dieſes Buches wird es auch ſchwer, auf einem Klavier zu 
ſpielen, welches in der Stimmung mehr als einen halben 
Ton mit der Normalſtimmung differiert. 

Man komme durch obige Ausführungen nun aber nicht 
zu der Meinung, daß ſolche, die nicht mit dieſem vollkommenen 
Tonſinn begabt ſind, keine guten Muſiker ſein könnten; nein, 
ſolche können das empfindlichſte muſikaliſche Gehör haben, 
wenn ihnen auch die Fähigkeit abgeht, jeden Ton und jede 
Tonart ſofort richtig zu erkennen. 


I. Abſchnitt 
Die Technik des Taktierens 


So wie man zum Violinſpiel, zum Tanzen, Turnen, 
überhaupt zu jeder Tätigkeit, welche eine Geſchicklichkeit 
einzelner Körperteile verlangt, eine natürliche Bean- 
lagung haben muß, um in dieſer Tätigkeit Muſtergültiges 
leiſten zu können und ſozuſagen vollkommen darin zu Hauſe 
zu ſein, ſo gehört auch zu einem richtigen, ungezwungenen, 
äſthetiſch⸗wohlgefälligen Taktieren eine gewiſſe Beanlagung. 
Ohne dieſelbe wird ſelbſt der beſte Muſiker ſelten ein aus⸗ 
gezeichneter Dirigent werden; man hat viele Beiſpiele von 
berühmten Komponiſten, die nicht imſtande waren oder 
ſind, ihre eigenen Werke ſelbſt zu leiten. Dagegen trifft 
man wieder vortreffliche Dirigenten (in bezug auf das Tak⸗ 
tieren), welche ſonſt ziemlich ſchwache Muſiker und manchmal 
gänzlich ohne theoretiſche Bildung ſind. Die Beanlagung 
beſteht in einer angeborenen Geſchicklichkeit zur Ausführung 
der zum Taktieren nötigen Bewegungen. Es gehört dazu 
hauptſächlich eine leichte Armführung und ein elaſtiſches 
Handgelenk, vermittelſt deſſen man befähigt iſt, allen, 
namentlich bei Geſangbegleitungen vorkommenden Schwan⸗ 

1* 


4 I. Abſchnitt. 


kungen oder Modifikationen des Tempos in unauffälliger Weiſe 
zu folgen, reſp. dieſelben anzudeuten. Es läßt ſich zwar 
auch ohne beſondere Beanlagung das Taktieren lernen, wenn 
man darin eine richtige Unterweiſung bekommt und Gelegen⸗ 
heit hat, das, was der Unterricht nicht lehren kann, ſich 
praktiſch anzueignen; aber es iſt immer ein Unterſchied zu 
bemerken zwiſchen Dirigenten mit natürlicher Beanlagung zum 
Taktieren und ſolchen, die dieſes mühſamer gelernt haben. 
Mancherlei Dinge laſſen ſich, wie ſchon bemerkt, nicht lehren, 
und muß das eigene Gefühl einem dieſe beibringen. Es 
iſt dies eigentlich auch bei den oben angeführten Tätigkeiten 
der Fall, aber noch im größeren Maße beim Taktieren. 

Nachſtehende Unterweiſungen in der Technik des Tak⸗ 
tierens ſind ſo eingehend wie möglich gehalten, und es werden 
die Hauptſachen auch aus ihnen zu lernen ſein. 


Erzielung eines präziſen Einſatzes. 

Um einen ſolchen zu erzielen, iſt zu beachten, daß der 
Dirigent den betreffenden Taktteil, mit dem das Muſikſtück 
anfängt, nicht unmittelbar mit dem Taktſtock angibt, 
ſondern eine kleine vorbereitende Bewegung vorausgehen 
läßt. Dieſe Bewegungen ſind nun, je nachdem das Stück 

mit vollem Takt oder einem anderen Taktteil, auch 
0 Taktglied beginnt, voneinander verſchieden. 
a Bei volltaktigem Beginn eines Tonjtides 
.| hebe man den rechten Arm fo hoch, daß er, einen 
ſtumpfen Winkel bildend, noch kurz vor dem Nieder⸗ 
ſchlag eine kleine Bewegung nach aufwärts machen kann. 
a) Stellung des Taktſtockes. 
b) Vorbereitende Bewegung. 
c) Niederſchlag. 

Bei Beginn mit dem zweiten Taktteil tut man 
gut den erſten vorher anzugeben, jedoch ohne dieſem eine 
vorbereitende Bewegung vorausgehen zu laſſen, da derſelbe 
ja dieſen Zweck erfüllt. Will man dies nicht, ſo kann man 
auch mit dem zweiten Taktteil anfangen, nach vorbereitender 
Bewegung in der Mitte des vom Stab begrenzten Raumes, 
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alſo bei niedrigerer Armſtellung als zuvor, von unten nach 
oben in vier⸗ und dreiteiligen Taktarten. 


7 Vierteilige Taktart. 


Fr Dreiteilige Taktart. 
& 


a) Moderato. 


Beiſpiele: 8 


eee ee 


In zweiteiligen Taktarten gebe man die 12 
vorbereitende Bewegung ebenfalls von unten nach oben, 
führe jedoch den Schlag des zweiten Taktteiles in 
einem ſcharfen Bogen aus. 


a) Allegro. (Armida). 
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b) (Don Juan) 
* 


— N — 


— 


T 
= 
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Dieſe Art eignet ſich jedoch mehr für Anfänge im 
forte; für ſolche im piano verweiſe ich auf das nachher zu 
Sagende bei Beginn mit dem letzten Taktteil. 

Geſchieht in vierteiligen Taktarten oder in zweiteiligen, 
bei welchen die Unterabteilungen ausgeſchlagen werden, der 
Anfang mit dem dritten Taktteil, ſo wird die vorbe⸗ 


. reitende Bewegung aus der Mitte nach 
E links ausgeführt. 

a) Armida. 
Beiſp. 


A Beim Beginn mit dem letzten Taktteil 

„ geſchieht die vorbereitende Bewegung aus der Mitte 
> nach rechts und zwar in allen drei- und mehr⸗ 
teiligen Taktarten. 
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a) Zauberflöte. 


Für Anfänge im forte verweiſe ich auf das vorher 
bei den zweiteiligen Taktarten Geſagte. 

Beginnt ein Stück mit einer Unterabteilung 
der Taktteile, ſo gibt man den ganzen betreffenden Takt⸗ 
teil ſcharf vorher an, doch ohne vorbereitende Bewegung. 


a) Allegro. (Luſt. Weiber.) 
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c) Allegro. (Fidelio.) 


d) Allegro. (Paſtoral⸗Sinfonie.) 
! > . 
Ar 


= 9 . 2 
ee f 
Beim letzten Beiſpiel kann man auch den erſten Schlag 

von unten nach oben, ſtatt umgekehrt, geben. 


Ehe nun zu den ausführlichen Bewegungen des Tak⸗ 
tierens geſchritten wird, iſt zu bemerken, daß alle Taktſchläge, 
welche nach dem Herunterſchlag folgen, aus der Mitte der durch 
den Taktſtock beſchriebenen Linie ihren Ausgangspunkt zu 
nehmen haben. Um dies zu ermöglichen, muß man beim 

erſten Taktſchlag den Stab nach dem Niederſchlag ſofort 
von der unteren Grenze nach der Mitte führen. 

Ausnahmen hiervon erfordern ſehr ſchnelle Tempi. 


Das Taktieren der verſchiedenen Taktarten läßt 
ſich ungefähr durch nachfolgende Zeichnungen veranſchaulichen, 
2 bei welchen jedoch nun die vorbereitenden Bewegungen 
vor dem erſten Schlag fortgelaſſen ſind. 


Zweiteilige Taktarten: ½ (auch durch E bezeich⸗ 
net), /, auch / und in bewegten Zeitmaßen %, 
Erſter Schlag alſo nach unten, mit ſofort anſchlie⸗ 


Bender Bewegung nach der Mitte, zweiter Schlag aus 
der Mitte mit einem kleinen ſcharfen Bogen nach oben. 


»-—-— 


4 
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a) Allegro. (Fidelio.) 


b) Allegro. (Freiſchütz.) 


Mm F 
0 a zehn 
251 ==} 


see — — 


c) Allegretto. (Freiſchütz.) 


iielige Taktarten: „ 
auch p und in bewegten Zeitmaßen ¼. 


aus der Mitte nach rechts, der dritte in einem 


Nach dem Niederſchlag folgt der zweite er 
Bogen nach oben. 
7 
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a) Larghetto. (Israel in Agypten.) 


Und er kann ⸗te den Herrn. 


hat es euch mit Grimm er- fül - let. 


c) Larghetto. (Martha.) N | 


Vierteilige Taktarten: /, 


4 
| 12/ 
87 18° 


Zweiter Schlag nach links, dritter 
nach rechts, vierter nach oben. 
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a) Moderato. (Armida.) 


b) Andantino. (Heiling.) 


Es gibt nun auch Muſikſtücke, bei denen man nur 
die ganzen Takte gibt, alſo immer herunterſchlägt. Hier⸗ 
hin gehören die Walzer und Scherzotempi im ¼ oder 
2 Takt, ſowie die alla breve — % und — % ͤ Takte in 
ſehr ſchnellen Zeitmaßen. 


a) Allegro molto. (Sinfonie C-dur von Beethoven.) 
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(Siehe auch Seite 8, Beiſpiel d.) 
b) Allegro con brio. (Sinf. C-moll von Beethoven.) 
7 


c) Presto. (daſ. Finale.) 
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iſt dies heil“ = ge Eh = ren⸗ amt ꝛc. 


Bei langſamen Tempi iſt man zuweilen genötigt, 
die Unterabteilungen der Taktteile zu ſchlagen, doch 
müſſen immer die Hauptabteilungen ſchärfer markiert werden. 
Die Bewegungen ſtellen ſich folgendermaßen dar: 

Zweiteilige Taktarten: Sind 
dieſe % oder / Takte, jo find die Be⸗ 
wegungen dieſelben wie in den viertei⸗ 
ligen Taktarten nach obiger Beſchreibung. N x 

Sit es ein langſamer °/, oder ⅝ Takt, 

ſo gebe man entweder: 1 und 2 nach 

unten, (durch den ſtärkeren Strich an⸗ 12 
gedeutet) 3 nach links, 4 und 5 nach rechts, 6 nach oben: 


U 
oder 1 nach unten, 2 und 3 nach links, 
4 nach rechts, 5 und 6 nach oben: X 
(Erſteres iſt jedoch vorzuziehen.) % 
a) Allegretto. (Zauberflöte.) 1 


Se — 
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b) Moderato. (Rienzi.) 
55 
E 


Es gibt auch Kompoſitionen in dieſen Taktarten, in denen 
man nur das 1. 8. 4. und 6. Achtel, reſp. Viertel gibt, oder 
auch nur ſtellenweis einen oder mehrere Schläge ausläßt, z. B. 


Tannhäuſer. 


Im vorſtehenden Beiſpiel iſt der / Takt die Auflöſung 
eines vorhergegangenen ¼ Taktes und ſollen je drei Viertel 
auf die voraufgegangene zwei kommen. Jedes der ſechs Viertel 
auszuſchlagen, würde ſehr pedantiſch ſein, den Takt aber alla 
breve anzugeben würde zu einem falſchen, zu ſchnellen Tempo 
verleiten, bei richtiger Temponahme jedoch die Ausführenden 
der Viertelnoten in Unſicherheit laſſen. Auch bei folgendem 
Beiſpiel tut man gut 6/1—3 4—6 zu taktieren. 


Holländer. 


Durch Aus Aa des 2. und 5. Schlages entſteht die⸗ 
ſelbe Figur, wie beim Viervierteltakt. 
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Dreiteilige Taktarten im langſamen Tempo. 


Erſter und zweiter Schlag nach unten, 
3. und 4. nach rechts, 5. und 6. nach oben. 8 


a) Grave. (Fidelto.) 


b) Moderato. (Jeſſonda.) 


Jeder Taktteil in drei Schläge zerlegt: 


1. 2. 3. nach unten, 4. 5. 6. nach rechts, 
7. 8. 9. nach oben. 
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Hugenotten. 


Vierteilige Taktarten im langſamen Tempo. 
Jeder Taktteil in zwei Schlägen: 


1. 2. unten, 3. 4. links, 5. 6. rechts, 
7. 8. aufwärts. 


a) Adagio. (Zauberflöt 


5 
— — Lauder. 
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Drei Schläge auf jeden Taktteil: 9 


Je drei nach unten, links, rechts und 7 
oben. 


22.3 


Troubadour. 


E 


3 


Das Ausſchlagen der Unterabteilungen wird 
von vielen Dirigenten ſtark übertrieben; es ſcheinen ſich 
manche förmlich zu ſcheuen, einen alla breve⸗Takt zu diri⸗ 
gieren. Was man in dieſer Beziehung mitunter zu ſehen 
bekommt, iſt unglaublich. Dirigenten von großem Ruf (auch 
Wagner⸗Dirigenten) ſchlagen z. B. beim Anfang der Eury⸗ 
anthen⸗Ouvertüre ſtramme vier Viertel, andere ebenſo 
im Vorſpiel des dritten Aktes von „Lohengrin“. Namentlich 
wird auf dieſe Weiſe viel im „Fidelio“ geſündigt, vor allem 
im Gefangenenchor ¼⸗Takt „O welche Luft“. Solcher Bei⸗ 
ſpiele ließen ſich viele anführen. 

Aber auch in den entgegengeſetzten Fehler verfallen 
manche. Gibt es doch Dirigenten, welche das Triſtan⸗Vor⸗ 
ſpiel und die vorhin angeführte Stelle aus dem Tannhäuſer 
alla breve dirigieren. Ich habe ſogar von einem Militär⸗ 
muſikdirigenten beim J ⸗Takt im Parſifal⸗Vorſpiel nur zwei 
ſchlagen ſehen. Welches Tempo dabei herauskam, kann man 
ſich denken. Es iſt dieſer Fehler jedoch ſeltener und kommt 
größtenteils beim 8 oder „¼⸗Takt vor. 

Schließlich haben wir noch den wenig vorkommenden 
, und den noch ſelteneren ¼-Takt. Erſterer wird 
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gewöhnlich, je nach ſeiner Zuſammenſetzung, entweder 1, 2, 8, 
1, 2, oder 1, 2, 1, 2, 3 taktiert, alfo immer / und 
/ Takt oder umgekehrt, nur ſehe man darauf, daß das erſte 
Viertel ſtets am deutlichſten markiert wird. Der ¼⸗Takt 
beſteht aus der Zuſammenſetzung des /- und / ⸗Taktes. 

Leichter und flüſſiger iſt folgende Art des Taktierens von 
5/⸗Takten: 


« 1. Zuſammenſetzung von 1 2 3, 1 2. 
Beiſpiel a) 
5 2. Zuſammenſetzung von 1 2, 1 2 8. 
Langſames Tempo, Beiſpiel b) 


0 5 Schnelles Tempo, Beiſpiel o) 


a) Weiße Dame. 
Schon deckt die Nacht uns mit dunk⸗lem Schleier 
| 
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b) Meiſterſinger. 
Ein je = des Mei = fter = ge = jan = ges 


| — — 


— 4 
— . — 


Bar ſtell or ⸗ dent⸗ lich ein Ge⸗ mä ⸗ ße 


8 
S = 
r — . —— 
ET 

dar aus un⸗ter⸗ſchied⸗ li⸗ chen Ge fe = gen 


c) Sinfonie pathetique v. Tschaikowsky. 
2 
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Muſikſtücke, welche verſchiedene Taktarten zugleich 
enthalten. 


Das bekannteſte dieſer Stücke iſt die Ballſzene im erſten 
Don⸗Juan⸗Finale, bei welcher gleichzeitig im ®/,=, ?/,= und 
3/⸗Takt geſpielt wird. 


3. Orcheſter. 


Violini 


Violini L 
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Hier paßt auf jedes Viertel des ¼⸗Taktes genau ein 
Viertel des ¼⸗Taktes ſowie alle drei Achtel des / ⸗Taktes 
und kann der Dirigent dadurch, daß er vom erſten Eintritt 
der neuen Taktarten an die drei Viertel des Menuett⸗Tempos 
immer herunter ſchlägt, die drei Orcheſter ſehr leicht zuſammen 
halten. Schwieriger iſt es, im Vorſpiel zu Parſifal von 
R. Wagner die Bläſer des / ⸗Taktes und die Ausführenden des 
⸗Taktes zuſammen zu halten. Man kann hier weiter nichts 
tun als vier Viertel zu dirigieren und das erſte und dritte 
derſelben am deutlichſten zu geben, da hier die Takteinſchnitte 
zuſammen kommen. (Um nicht von manchem mißverſtanden 
zu werden, bemerke ich ausdrücklich, daß ich hier nur vom 
Techniſchen des Taktierens ſpreche. D. V.) 


22 J. Abſchnitt. 


Beiſpiel aus dem Vorſpiel zu Parſifal: 


Flöten CCC 
u. Mari = — 
netten 7 


2 223422 2 
pp 
1. Violine en —— 
2 2 
—. u dla 
Oboen 
Trompete —— (( ——ö — — 
Violinen 
2. Violine . Pe 
I 
Viola 
Cello 


Blasinſtrumente 
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5 Die Zuhilfenahme des linken Armes beim Tal⸗ 
eren. 

Dieſes läßt ſich nicht ganz vermeiden und iſt auch in 
manchen Fällen, z. B. zur Andeutung einzelner dynamiſchen 
Schattierungen ſehr zweckmäßig, nur hüte man ſich, es zu 
übertreiben. 

Auch in ſolchen Fällen iſt das Taktieren mit beiden 
Armen angebracht, wenn die Ausführenden von Tongruppen, 
die präzis zuſammengehen müſſen, zu beiden Seiten des Diri⸗ 
genten plaziert ſind (namentlich im Theater), und die be⸗ 
treffenden Stellen eine große Bewegung des rechten Armes 
nicht geſtatten. 


Ouvertüre Figaro. 


1. und 2. 
Violinen 


Aushalten und Abſchließen der Fermaten. 


Wir haben zunächſt Fermaten, welche einen vollkommenen 
Abſchluß haben müſſen, ſo daß nach ihnen, falls ſie das 
Tonſtück nicht überhaupt abſchließen, eine (oft nicht vorge⸗ 
ſchriebene) Pauſe entſteht. 


a) V. Sinfonie von Beethoven. 
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b) V. Sinfonie von Beethoven. 


Während der Dauer dieſer Fermaten hält man den 
Taktſtock hoch und ſenkt denſelben entweder 
zum Zeichen des Abſchluſſes ſchnell, oder 
ſchließt die Fermate mit einer beſtimmten 
Seitenbewegung, nach einer aufwärtsgehen⸗ 
den, vorbereitenden Bewegung, ab und 
zwar in der Richtung des darauffolgenden 
Taktſchlages. 


Im folgenden Beiſpiel bildet die abſchließende Bewegung 
zugleich die vorbereitende für das der Fermate Folgende. 
Beide Bewegungen fallen in eine zuſammen, jedoch bleibt hier 
die aufwärtsgehende, vorbereitende fort. 


Ruhepunkt 


Sinfonie C-moll von Beethoven. 
Allegro. Holzbläſer. 


. — —.— un 


Irene 
2 
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Streicher. 


Horn 
—— — — 0-35 
f 
ne. 
> == 


In manchen Fällen ſoll der auf eine Fermate folgende 
Takt ſich dicht anſchließen und gar keine Pauſe entſtehen, 
wie bei der erſten Fermate in folgendem Beiſpiel a) und 
der in b). 
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Sinfonie C-dur von Beethoven. 


Fidelio von Beethoven. 
b) fürch = = ter⸗li⸗cher fein. Was 


J 


Andante con moto, 


Im zweiten Beiſpiel müſſen die oberen Töne der Fer⸗ 
mate von den Flötiſten ſo lange gehalten werden, bis die 
übrigen Bläſer den folgenden ®/,=-Taft beginnen, fo daß die 
Noten der Flöten ſich ſcheinbar mit in die Es-dur⸗Tonart 
auflöſen. Sehr gut klingt es nun, wenn die in das Es- dur 
übergehenden Bläſer das erſte Achtel dieſer Tonart an die 
Fermate binden; dadurch wird die Phraſierung übereinſtimmend 
mit den folgenden Takten. 
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Dies gehört jedoch eigentlich in den zweiten Abſchnitt. 


Die Bewegungen beim Taktieren mit Rück⸗ 
ſicht auf ihre Wirkung auf die Muſiker und das 
Publikum. 

Hat man die verſchiedenen Taktarten völlig inne, ſo 
ſehe man zunächſt darauf, daß man alle Schläge mit dem 
Taktſtock beſtimmt, klar und ruhig gebe, daß die Takt⸗ 
angabe nie undeutlich und verwiſcht erſcheint. Nur dann 
kann ein Dirigent das Geiſtige des Dirigierens zur 
Geltung bringen, wenn er im Techniſchen des 
Taktierens ſolche Sicherheit erlangt hat, daß die 
Muſiker ſeine Winke und Bewegungen verſtehen, 
beachten und ſich jederzeit auf ſie verlaſſen 
können. 

Bei langſamen Tempi werden die Bewegungen größer 
ſein als in ſchnellen, und es iſt gar nicht ſo leicht, wie es 
ſcheint, in einem ſehr langſamen / ⸗Takt die Viertel ruhig 
und doch beſtimmt zu geben, z. B. im Parſifal- und im 
Lohengrinvorſpiel. 

Nun ſoll aber das Taktſchlagen nicht allein ein präziſes 
ſein, ſondern auch einen angenehmen Eindruck auf das 
Auge machen. Deshalb vermeide man alle eckigen, unge⸗ 
lenken Bewegungen, gebrauche den Unterarm zugleich mit 
dem Handgelenk, gebe kleine Taktteile hauptſächlich mit dieſem 
(ſiehe die kleinen Bogen bei den Zeichnungen) und laſſe 
nur bei größeren Schwingungen, und nachdem der Unterarm 
verbraucht iſt, den Oberarm mitgehen. Den Taktſtock halte 
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man ſicher, doch leicht, nicht krampfhaft in der Hand und 
drehe nicht das Innere dieſer ſeinem Geſicht zu. 

Streng unterlaſſen ſoll man alles lächerliche, unnötige 
Umherfuchteln mit dem Taktſtock, alle überflüſſigen Bewe⸗ 
gungen und Verrenkungen des Körpers, das von manchem 
Dirigenten beliebte Drohen mit der geballten Fauſt, das 
Stechen mit dem Taktſtock, was auch öfter zu ſehen iſt, 
ſowie das manchmal ekelhafte Grimaſſenſchneiden und andere 
„liebliche“ Angewohnheiten. 

Ein großer Teil unſeres Publikums ſtaunt zwar einen 
Dirigenten, welcher im Beſitz aller dieſer Untugenden iſt, an, 
und von manchen, namentlich von den heutigen modernen 
Schau-PDirigenten, werden fie geradezu als Genialität auf- 
gefaßt; die Verſtändigen im Publikum (und es gibt, Gott ſei 
Dank, auch deren viele) lächeln aber nur über das Gebaren 
ſolcher Taktſtock⸗Clowns. 


Il. Abſchnitt. 


Dirigieren. 


Ein Haupterfordernis zum Dirigieren eines Tonſtückes iſt 
das richtige Erfaſſen der Tempi, 

zu welchem man nur auf dem Wege des muſikaliſchen 
Gefühls kommen kann. Verſteht der Dirigent ein Muſik⸗ 
ſtück, hat er ſich deſſen Phraſierung und Vortrag vollſtändig 
klar gemacht, ſo wird er auch das richtige Zeitmaß dafür finden 
und wiſſen, wie er das Werk zu taktieren und zu dirigieren 
at. 
; Die Tempo⸗ und Metronombezeichnungen der 
Komponiſten find oft trügeriſch, und wo fie richtig find, 
gelten ſie doch nur für das Hauptzeitmaß des Tonſtückes, 
welches in den meiſten Fällen ſpäter die verſchiedenſten 
Modifikationen verlangt, die eben herausgefühlt werden 
müſſen. 

Man gebe ſich alſo Mühe, in den Geiſt der zu 
dirigierenden Tonſtücke einzudringen, ſuche dieſe nach geſang⸗ 
licher Seite hin aufzufaſſen, mache ſich den Vortrag 
in melodiſcher und rhythmiſcher Beziehung klar, achte 
genau auf die natürliche Phraſierung, überſehe keine 
noch jo unſcheinbare Andeutung oder Bezeichnung des Kom— 
poniſten und ſuche da, wo dieſer nichts Beſtimmtes vor⸗ 
ſchreibt, ſelbſt zu empfinden und zu fühlen. Dann 
wird man nicht allein das richtige Haupttempo erfaſſen, 
ſondern auch, was, wie ſchon bemerkt, ſehr wichtig iſt, die 
Stellen, welche im Tempo Modifikationen verlangen, heraus⸗ 
finden und den Grad der letzteren richtig beſtimmen können. 
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Die Einſtudierung eines Orcheſterſtückes. 

Hat der Dirigent alle dieſe angeführten Vorbedingungen 
erfüllt, hat er ein Tonſtück vollkommen in ſich aufgenommen, 
ſo daß es gleichſam ſein eigenſtes Empfinden wiedergibt, 
dann iſt es ſeine Aufgabe, das Werk den Orcheſtermuſikern 
verſtändlich zu machen, ſie für es zu intereſſieren und 
zur vollendeten Ausführung in techniſcher wie geiſtiger 
Beziehung anzuhalten, damit dann durch den Vortrag im 
Konzert, vermittelt durch beide Teile: Dirigent und Orcheſter, 
die betreffende Kompoſition den Eindruck auf die Zuhörer 
macht, welchen der Komponiſt beabſichtigte. 

Steht dem Dirigenten ein gutes Orcheſter zur Ver⸗ 
fügung, ſo iſt es ganz zweckmäßig, eine einzuſtudierende 
Kompoſition, nachdem er die Muſiker mit dem Hauptinhalt 
und den Hauptzeitmaßen bekannt gemacht hat, zunächſt ein⸗ 
mal vom Blatt ſpielen zu laſſen. Hierauf gehe man an 
die Ausarbeitung der einzelnen Themen und laſſe daran ſo 
lange ſtudieren, bis man überzeugt iſt, daß die Muſiker für 
das, was ſie zu ſpielen haben, auch dasſelbe richtige Gefühl 
und die Empfindung beſitzen, wie der Dirigent ſelbſt. 

Weiſt eine Kompoſition techniſche Schwierigkeiten auf, 
ſo laſſe man ſolche, bevor man mit dem ganzen Orcheſter 
ſtudiert, bis zu ihrer vollſtändigen Beherrſchung in den 
einzelnen Inſtrumenten üben, nehme dann die Gattungen 
zuſammen, z. B. zuerſt ſämtliche Streicher, dann die Holz⸗ 
bläſer, eventuell mit den Horniſten, ſchließlich das übrige 
Blech⸗ und Schlagzeug. Nun verbinde man, je nach Be⸗ 
dürfnis, die einzelnen Gattungen, z. B. Streicher und Holz⸗ 
bläſer, Blech⸗ und Holzbläſer uſw., und gehe dann erſt zum 
Geſamtſtudium über. 

Empfehlenswert iſt es auch, zu den Bläſerproben die 
jüngſten, reſp. ſchwächſten der Streicher und zwar für jede 
Stimme einen, höchſtens zwei heranzuziehen. Man iſt hier⸗ 
durch des öfteren Abzählens der Pauſen enthoben, und den 
betreffenden Streichern ſind dieſe Proben ſehr dienlich. 

Auf folgende Dinge hat der Dirigent in den 
Proben beſonders acht zu geben: 

1) Richtige, der Phraſierung angemeſſene Bogen⸗ 
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ſtriche und Fingerſätze der Streicher, ſowie richtiges 
Atemholen der Bläſer. 

Hierbei wird jedoch vorausgeſetzt, daß der Dirigent, wie 
es auch ſein ſollte, von der Technik ſämtlicher Streichin⸗ 
ſtrumente genügendes Verſtändnis beſitzt und einen dies⸗ 
bezüglichen Fehler korrigieren kann. Leider iſt dies aber nur 
bei der Minderzahl der Dirigenten der Fall, und es werden 
in dieſer Hinſicht die ärgſten, unglaublichſten Fehler gemacht, 
ſowohl im Theater, wie im Konzert. 

Zur Begründung des ſoeben Geſagten ſollen hier nur 
zwei Beiſpiele folgen. 

Im Anfang des Scherzos der C·moll-Sinfonie von 
Beethoven: 


wechſeln die Celliſten und Baſſiſten häufig den Bogenſtrich 
auf dem dritten Takt, denken ſich demnach die Betonung, 
falls eine ſolche ſtatthaft wäre, folgendermaßen: 


Bei einer Notierungsweiſe des Tonſtückes im / ⸗Takt 
würde keine irrtümliche Auffaſſung und daraus entſpringender 
unrichtiger Vortrag vorkommen können: 
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Hiernach würde die Stelle entweder auf einen Bogenſtrich 
geſpielt werden, was das richtigſte wäre, oder, falls (wie 
vielleicht bei den Baſſiſten) der Bogen nicht ausreichen ſollte, 
mit einem Strichwechſel nach der erſten zweiviertel⸗Note. 
Noch mehr in die Augen tritt die Notwendigkeit eines richtigen 
Strichwechſels bei der ſpäteren Verlängerung des Themas: 


Hier wird ebenfalls in der Regel ſchon auf dem erſten 
e der Strich gewechſelt, was eigentlich nur einmal und 
zwar vor dem as geſchehen ſollte. Man merkt den Spielern 
hier an, daß ſie ſich folgende falſche Betonung denken, welche 
dann auch im Vortrag bemerkbar wird: 


Auch dieſe Stelle wird in den ¼⸗Takt umgeſetzt ver⸗ 
ſtändlicher: 
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Beiſpiel aus Siegfried von Wagner. 
Violinen: 


Dieſe Stelle wird nun in faſt allen Opernorcheſtern ſo 
vorgetragen, daß die Violinſpieler auf dem Dis im zweiten 
Takt des E-dur die Lage wechſeln, wodurch ein unange⸗ 
nehmer, die Phraſierung ſtörender Ruck entſteht, wenn es 
auch von einzelnen Spielern noch ſo geſchickt gemacht wird. 
Hier ſoll man darauf halten, daß die drei letzten Töne des 
Phraſenabſchnittes (alſo a, fis, dis) in einer Lage geſpielt 
werden und dann dieſelbe erſt auf dem eis gewechſelt wird. 
Ebenfalls werden die Striche ganz konfus durcheinander 
genommen. Einer wechſelt den Bogenſtrich auf den dritten 
Ton der Phraſe, einer auf den vierten, andere ſogar auf 
den letzten. 

Auch bei dem Anfang der betreffenden Geigenſtelle 
(ſiehe das folgende Beiſpiel) herrſcht die größte Konfuſion 
betreffs der Bogenſtriche. Viele wechſeln den Strich ganz 
einfach taktweis. Manche, welche den erſten Strich richtig 
nehmen, alſo vor den zwei letzten Achteln des zweiten Taktes 
wechſeln, tun dies bereits wieder auf dem h des nächſten 
Taktes, ſtatt erſt auf dem eis. 


RB: U st E - ch L ee. 
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Viele ähnliche Fälle ließen ſich noch anführen, und hier⸗ 
für hat mancher berühmte Dirigent abſolut keine Empfindung, 
ſondern läßt alles wie Kraut und Rüben durcheinander 
ſpielen. Mancher wird ſagen: das ſind Kleinigkeiten, die 
Hauptſache iſt der große Schwung, welchen ſolch ein Diri⸗ 
gent in die Aufführung des Werkes und die Ausführenden 
bringt. An ſolchen Kleinigkeiten (in obigem Falle ſind es 
aber durchaus keine) erkennt man jedoch den wirklichen 
feinfühlenden Muſiker; überhaupt gibt es, wenn es 
ſich um die künſtleriſche Wiedergabe eines Kunſtwerkes handelt, 
gar keine Kleinigkeiten. 


2) Man halte darauf, daß die Streicher wie die Bläſer 
(hauptſächlich die erſteren) eine lange Note oder Fer⸗ 
mate im Forte bis zum Schluß wirklich ſtark aus⸗ 
halten. 

Es iſt das Nichtbeachten ſolcher Vorſchrift faſt immer 
nur Nachläſſigkeit bei den Streichern, und man verſäume 
nicht, ſie bei jeder Gelegenheit darauf aufmerkſam zu machen. 


3) Streicher wie Bläſer haben die Gewohnheit, ſtatt 
eines vorgeſchriebenen fp ein forte diminuendo zu 
ſpielen. Es iſt dies ein Hauptfehler in faſt allen Orcheſtern; 
dadurch wird manche vom Komponiſten beabſichtigte Wirkung 
zerſtört. Um nun zu erzielen, daß der Ton nach ſtarkem An⸗ 
ſetzen ſofort piano wird, laſſe man die Streicher gleich nach 
dem Anſatz mit dem Bogenſtrich, die Bläſer mit dem Atem 
zurückhalten. 
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Beiſpiele: 


Figaros 
Hochzeit 


b) Bläſer. Violinen. 


4) Ein aus dem piano hervorgehendes cre- 
scendo, welches durch eine Anzahl von Takten erſt nach 
und nach zum forte oder fortissimo führt, darf nicht bereits 
in den erſten Takten ſo ſtark werden, daß eine weitere 
Steigerung unmöglich wird, ſondern die Hauptſteigerung muß 
immer für die letzten Takte aufbewahrt werden. 

Genoveva⸗Ouvertüre von Schumann. 
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Vorſtehendes Beiſpiel würde nun vom Orcheſter ge⸗ 
wöhnlich ſo geſpielt werden, daß das crescendo folgender⸗ 
maßen gezeichnet werden könnte: 


VF 
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während es ſich ſo ſteigern müßte: 
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Ebenſo iſt es umgekehrt mit dem diminuendo aus dem 
forte oder fortissimo: 


Paſtoral⸗Sinfonie von Beethoven. 
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5) Es iſt ferner ein großer Übelſtand bei faſt allen 
Orcheſtern, daß das fortissimo gar nicht vom forte 
unterſchieden wird. 

Dieſen Unterſchied zu erzielen, ſollte jeder Dirigent 
unabläſſig bemüht ſein; mächtige Wirkungen können dadurch 
erzeugt werden. In nachſtehendem Beiſpiel aus der C-moll- 
Sinfonie von Beethoven greifen viele Dirigenten zu dem 
Mittel, den Eintritt des piü forte in ein piano umzuwandeln, 
welches durch ein crescendo dann wieder zum forte geht. 
Man halte bei ſolchen Stellen darauf, daß die Muſiker nicht 
ſchon im forte ihre ganze Kraft verbrauchen, ſondern ſich 
noch jo weit mäßigen, daß fie erſt im ff mit voller Ton⸗ 
ſtärke ſpielen. 
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6) Es ſoll ſelbſt das größte pianissimo auf den 
Streichinſtrumenten noch klingen. 

Dies wird dadurch erzielt, daß die Streicher in getragenen 
Stellen nicht gar zu ängſtlich mit den Bogenſtrichen umgehen, 
ſondern auch im pp größere Striche nehmen und den Bogen 
weiter vom Stege ab, etwas über dem Griffbrett führen. 
Allerdings gehört hierzu eine ſehr leichte ruhige Hand. 

(Triſtan und Sjolde.) 
Sehr ruhig. Streicher. 
32 


Schnelle Stricharten im pianissimo erfordern 
jedoch das Gegenteil: kleine, kurze Striche mit dem Hand⸗ 
gelenk und elaſtiſcher Bogenführung. 


Allegro. (Zauberflöte. ) 
Streichinſtrumente. 


44 II. Abſchnitt. 


Das, beſonders zu geheimnisvollen Wirkungen öfter 
angewendete ponticello muß ganz dicht am Steg und mit 
liegendem, in der oberen Hälfte zu führendem Bogen ge⸗ 
ſpielt werden. Eine der ſchönſten Wirkungen wird damit 
im „Triſtan“ erzielt: 


Hörner: 


7) Das Tremolo der Streicher wird ſelten 
ſchnell genug ausgeführt, ſondern klingt meiſt wie 
Zweiunddreißigſtel reſp. Sechzehntel. Die ſchönſten Wirkungen 
gehen hierdurch oft verloren. Auch dieſes muß mit liegendem 
Bogen in der oberen Hälfte desſelben geſpielt werden und 
es iſt darauf zu achten, daß die Spieler nicht zu lange Striche 
nehmen und nur das Handgelenk dazu gebrauchen. 
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a) Armide von Gluck. 
Ver⸗ dop⸗ pelt ſei der O⸗ de 


Viola 


Baſſo 


Schre⸗ cken durch neu⸗ en ſchwar-zen Bau = ber. 
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tremulo 


Es ließe ſich wohl noch mehreres bemerken, doch ſind mit 
vorſtehendem die hauptſächlichſten Schwächen vieler Orcheſter 
angegeben. 


Das Einſtudieren eines Chorwerkes für Konzert oder 
Kirchen⸗Aufführungen. 


Gewöhnlich hat man es hier mit Dilettanten zu tun, 
und es iſt oft eine harte Aufgabe, mit dieſen ein größeres 
Chorwerk einzuüben. 

An einer großen Anzahl der Sangesluſtigen fehlt es 
ja ſelten, namentlich nicht an Damen; jedoch iſt ein großer 
Teil von ihnen oft gar nicht zu rechnen, da einmal manche 
gar keine Stimme zum Singen haben, und andere wieder ſo 
unmuſikaliſch ſind, daß ſie trotz guten Stimmmateriales als 
unbrauchbar und unzuverläſſig betrachtet werden müſſen, viele 
auch die Proben zu unregelmäßig beſuchen. Ein Reſt zuver⸗ 
läſſiger Sänger wird jedoch wohl überall bleiben, und auf 
dieſe verläßt ſich dann die ganze übrige Schar und auch der 
Dirigent. 

Eigentlich müßte man alle ſtimmloſen und zu un⸗ 
muſikaliſchen Perſonen unbarmherzig zurückweiſen, aber dies iſt 
nicht in allen Fällen möglich, man hat auf mancherlei Rückſicht 
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zu nehmen; hat z. B. jemand einen Bruder oder eine Schweſter, 
welche man nicht gern bei der Mitwirkung miſſen würde, ſo 
kann man auch ihn nicht von derſelben ausſchließen. 

Da nun in den ſeltenſten Fällen ein Chorwerk gleich 
vom Blatt geſungen werden kann, ſo verfahre man beim 
Einſtudieren auf die Weiſe, daß man zuerſt jede 
Stimme einzeln einübt, dann nehme man die Frauen⸗ 
ſtimmen zuſammen, darauf die Männerſtimmen. Je nachdem 
es die Stimmführung mit ſich bringt, kombiniere man auch 
eine Frauen⸗ und eine Männerſtimme und gehe dann zur 
Geſamtübung über. Bevor man nun mit den einzelnen 
Stimmen übt, mache man auf Inhalt, Takt und Rhythmus 
aufmerkſam und laſſe den Text rhythmiſch ſprechen, wobei 
man auf eine reine dialektfreie Ausſprache zu ſehen hat. 
Dann achte man auf richtiges, ungezwungenes Atemholen und 
laſſe die Zeichen zu demſelben in die Chorſtimmen eintragen. 
Zweckmäßig iſt es auch, alle Takte mit Zahlen bezeichnen 
zu laſſen, bevor die Übungen beginnen, damit jede gewünſchte 
Wiederholung von den Sängern leicht zu finden iſt. Bei 
Stellen, in denen eine Note mehrere Takte hindurch zu halten 
iſt, laſſe man, falls der Atem nicht ausreicht, abwechſelnd 
atmen, damit nicht durch gleichzeitiges Abſetzen eine Lücke ent⸗ 
ſteht. Beſonders zu beobachten hat man ferner: 

1) das auf Seite 38—42 betreffs der dynamiſchen 
Vortragszeichen Geſagte, deſſen Ausführung hier natürlich 
in die Technik der Geſangskunſt fällt, deren Kenntnis vom 
Dirigenten vorausgeſetzt wird; 

2) daß die Sänger nicht gegen das Notenblatt 
oder den Rücken des vor ihnen Stehenden ſingen; 

3) daß man den Text auch beim Singen deutlich 
verſteht; 

4) daß die Sänger ſich daran gewöhnen, ſelbſtändig 
zu pauſieren, damit ſie nicht ängſtlich die Zeichen des 
Dirigenten erwarten, welche jedoch trotzdem bei jedem Einſatz 
gegeben werden müſſen; 

5) daß die Sänger abwechſelnd in die Noten und nach 
dem Dirigenten ſehen, und daß namentlich bei Anfängen 
und Abſchlüſſen alle Augen auf ihn gerichtet ſind. | 
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Das Einſtudieren geſchehe am Klavier, und man ſpiele 
zunächſt die einzuübenden Stimmen ſtark, feſt im Rhythmus 
und mit harmoniſcher Unterlage. Die Nichtbeſchäftigten 
halte man dazu an, ihre Stimmen nachzuleſen, während 
mit einer anderen geübt wird, damit, wenn die Reihe an 
ſie kommt, ſchon eine gewiſſe Vorbereitung zu merken iſt. 
Sobald nun die Noten richtig geſungen werden, unterlaſſe 
man das Klavierſpiel und nehme den Chor allein „a cappella“, 
wobei ſehr darauf zu achten iſt, daß das Singen nicht in 
Sinken übergeht, ſondern reine Intonation bewahrt wird. 


Das Einſtudieren einer Oper. 


Dieſes zerfällt in drei Hauptabteilungen: Soli, 
Thor und Orcheſter. Von letzterem gilt das bei „Ein⸗ 
ſtudierung eines Orcheſterſtückes“ Geſagte, nur hat der Dirigent 
im Theater ſelten die Zeit, dieſes nachdrücklich zur Anwendung 
bringen zu können, und iſt es um die Orcheſterleiſtungen 
bei Opernaufführungen oft ſehr traurig beſtellt. Die Ver⸗ 
antwortlichkeit und die Schuld hierfür trifft jedoch nicht immer 
den Dirigenten oder das Orcheſter. Es ließe ſich hierüber 
manches ſagen, doch gehört dies nicht hierher und müſſen 
hier die beſtehenden Verhältniſſe in Betracht gezogen werden. 

Man ſuche alſo in den nur für das Orcheſter beſtimmten 
Proben mit möglichſter Gewiſſenhaftigkeit, ohne jedoch pedan⸗ 
tiſch und langweilig zu werden, den Orcheſterpart den In⸗ 
tentionen des Komponiſten gemäß einzuſtudieren und achte 
namentlich auf die bei Geſangbegleitungen nötigen Modi⸗ 
fikationen der dynamischen Vortragszeichen. Größte An⸗ 
ſchmiegung des Orcheſters an den Geſang iſt bei der 
Oper nötig, ja das Orcheſter muß mit den Sängern wett⸗ 
eifern in ſchönem Singen. Da nun die Orcheſterſtimmen 
nicht den Inhalt der betreffenden Handlung anzeigen, ſo 
tut man gut, die Muſiker vor den Geſamtproben mit deren 
Hauptzügen bekannt zu machen, namentlich da, wo der richtige 
Vortrag aus der Handlung hervorgeht. 

Sind geſchriebene Orcheſterſtimmen noch nicht benutzt 
worden, fo iſt es nötig, zunächſt Korrektur⸗Proben abzu⸗ 
halten, wobei ſich auch oft noch Fehler in der Partitur finden. 
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Man halte ſtreng darauf, daß die in der Probe entdeckten 
Fehler ſofort von den Muſikern korrigiert werden. Handelt 
es ſich um größere Stellen, ſo laſſe man dieſe anzeichnen 
und vom Notenſchreiber nachkorrigieren. 

Bei dieſen Korrekturproben kann nun ein Dirigent 
zeigen, wie es mit dem muſikaliſchen Gehör bei ihm beſtellt 
iſt, und ob er ein feines Unterſcheidungsvermögen für die 
Klangfarben der einzelnen Inſtrumente beſitzt. Daß es nun 
in dieſer Beziehung bei manchen Dirigenten nicht beſonders 
ausſieht, beweiſen die kaum glaublichen Fehler, welche mit⸗ 
unter in Stimmen entdeckt werden, die bereits viele Jahre 
geſpielt ſind, ſelbſt in Opern wie Fidelio, Figaro uſw. Un⸗ 
willkürlich muß ſich mancher Dirigent kopfſchüttelnd fragen: 
Sollten dies deine (mitunter berühmten) Vorgänger wirklich 
nicht gehört haben? 


Opern⸗Chor. 

Die Aufgabe, die Chöre einer Oper einzuſtudieren, fällt 
gewöhnlich dem Chordirektor zu. Er hat, nachdem er ſich 
mit dem Kapellmeiſter über die Tempi verſtändigt hat 
(außer Beachtung von vielem bei „Einſtudieren eines Chor⸗ 
werkes“ Erwähntem), Sorge zu tragen, daß zunächſt der 
Text für jede Chorſtelle auswendig gelernt wird, da 
dann auch die Noten leichter behalten werden. Am Klavier 
(welches meiſtens im Chorſaal ein wahres Marterinſtrument 
iſt) ſpiele der Chordirektor nicht zu viele Noten, ſondern laſſe 
Harmonie und Rhythmus die Hauptſache ſein. Auch 
mache er die Choriſten mit der Handlung bekannt und 
präge ihnen ihre Stichworte, reſp. Noten feſt ein. Ferner 
halte er auf richtiges Pauſieren, damit nicht nach jeder 
kleinen Pauſe der Choreinſatz einer einzelnen Stimme vom 
Zeichen des Dirigenten abhängt. Schließlich arbeite er hin 
auf die Veredlung des Chorklanges, welcher nirgends 
ſchlechter und gewöhnlicher iſt als in den Theatern; namentlich 
iſt ein ſchön klingendes piano etwas ganz Seltenes. Wo hört 
man z. B. im Fidelio, Gefangenenchor, nach der Stelle 
„Sprecht leiſe“ die Wiederholung von „O welche Luſt“ uſw. 
auch wirklich leiſe ſingen? 


Schroeder, Taktieren und Dirigieren 4 
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Ein ſtrebſamer Chordirektor, welchem der Sinn und die 
Empfindung für das Schöne noch nicht verloren gegangen iſt, 
kann alſo hier noch viel Gutes ſchaffen und laſſe ſich, trotzdem 
ihm ſeine Mühe ſelten oder oft gar nicht gedankt wird, auch 
nicht davon abhalten. Ein noch nicht abgeſtumpfter Kapell⸗ 
meiſter wird ſolchem Chordirektor ſtets dankbar ſein. 


Das Studium der Solopartien einer Oper. 


Dieſes iſt in der Hauptſache die Arbeit des die Oper 
leitenden Kapellmeiſters. Wo noch Korrepetitoren zur Unter⸗ 
ſtützung herangezogen werden, ſollten dieſe zuvor von den 
Intentionen des Kapellmeiſters genau unterrichtet werden. 
Unter den Soliſten hat man nun manchmal muſikaliſche und 
leider meiſtens recht unmuſikaliſche Sänger. Die erſteren laſſe 
man, nachdem man die betreffenden Partien ſo durchgenommen 
hat, daß die Intentionen des Dirigenten von den Sängern erfaßt 
ſind, ſo lange für ſich ſtudieren und ihre Aufgabe ihrer 
künſtleriſchen Individualität angemeſſen ausarbeiten, 
bis man die Soli zum Enſemble vereinigt. 

Mit der anderen Kategorie hat man allerdings eine 
größere Arbeit, da heißt es, jede Note ſo lange am Klavier 
einzupauken, bis ſie feſt ſitzt. 

Indeſſen, manche Soliſten, welche auf dieſe Weiſe ihre 
Partien lernen, ſonſt aber Intelligenz beſitzen, behalten das 
Gelernte beſſer und ſind feſter in den Aufführungen als die⸗ 
jenigen, welche gut vom Blatt ſingen und ihre, ihnen auch 
manchmal unſympathiſchen Partien nur deshalb ſo oft ſtudieren, 
weil ſie auswendig geſungen werden müſſen. 

Der Kapellmeiſter beobachte beim Einzelſtudium folgendes: 

1) Man laſſe die Sänger vorläufig nur markieren, d. h. 
mit halber Stimme ſingen, aber das Gehör deſto mehr an⸗ 
ſtrengen. Hat dieſes eine Nummer vollſtändig inne, ſo gehe 
man zum Vortrag über und feile daran ſo lange, bis der 
Sänger die richtige Wirkung erzielt, (ſoweit es ſeine Stimm⸗ 
mittel geſtatten). 

2) Manchmal kommt es vor, daß einem, ſich ſonſt für 
die ihm zuerteilte Partie ſehr gut qualifizierenden Sänger 
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einige Stellen zu hoch oder zu tief liegen. In ſolchem Falle 
mache der Kapellmeiſter ſelbſt die nötigen Veränderungen im 
Stile der Kompoſition und überlaſſe dies nicht den Sängern, 
da dieſe doch ſelten genügend in den Geiſt des ganzen Werkes 
eingedrungen ſind, ſelbſt wenn ſie das Verſtändnis für ihre 
Partien beſitzen. 

In der Praxis nennt man dieſes verändern: punktieren. 


Beiſpiel aus Tell. 
a) Original. Rudolf. 
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| Euch iſt der Tod ge=fchwosren, 
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Al⸗ len Euch droht der Tod! 


b) punktiert. 


Euch iſt der Tod ge⸗ſchwo⸗ren, dem Mör⸗der 


rä = ter, Al⸗ len Euch droht der Tod! 


3) Auch hier wolle man nicht Klaviervirtuos ſein, ſondern 
lege das Hauptgewicht beim Spielen auf richtige Harmonie 
und feſten Rhythmus, denn von vielen Figuren und Läufen, 
die im Orcheſter zu ſpielen ſind, hört der Sänger auf der 
Bühne ſpäter doch nichts. Etwas anderes iſt es mit Zwiſchen⸗ 
ſpielen und wichtigen Motiven; hier ſoll man ſogar die 
Sänger mit Einzelheiten der betreffenden Inſtrumentation 
bekannt machen, da deren Kenntnis oft eine Stütze beim Aus⸗ 
wendigſingen iſt. 

4) Man gewöhne die Soliſten ebenfalls an ſelb⸗ 
ſtändiges Pauſieren, gebe ihnen jedoch auch die Stich⸗ 
worte beſtimmt an und ſinge von den, etwa kleine Pauſen 
ausfüllenden Stimmen die wichtigſte ſelbſt. 

5) Sehr notwendig iſt es, auf eine einheitliche, 
dialektfreie Textausſprache zu halten. Dieſe trifft 
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man faſt nirgends an, und es iſt auch ſehr ſchwer, eine ſolche 
vollkommen zu erzielen, da man an einem Theater oft 
Sachſen, Wiener, Böhmen, Norddeutſche uſw. vereinigt findet. 
In Norddeutſchland tritt namentlich die ſchlechte Vokali⸗ 
ſation der Süddeutſchen ſtörend entgegen, wohingegen 
dieſe wieder den Vorzug haben die Konſonanten deut- 
licher und beſſer auszuſprechen. Hier nur einige kleine 
Andeutungen: Das g kommt von den Süddeutſchen, als ge⸗ 
lind anſchlagender Gaumenlaut mehr zur Geltung, als bei 
den Norddeutſchen (namentlich Sachſen), welche mehr die 
Neigung haben dasſelbe wie j in ja, oder ch in ich und ach 
auszuſprechen. 

Man hört gar oft im „Troubadour“: „Siechen oder 
ſterben“ ſtatt „ſiegen“ uſw. Oder in der „Zauberflöte“: 
„In dieſen heilchen Hallen.“ Auch in den „Hugenotten“: 
„Und was jelungen iſt, das ſollſt du gleich mir ſaren.“ 
Im letzten Worte „jagen“ wird das g oft fo ausgeſprochen, 
daß es ein Mittelding von einem Gaumen⸗r und ch iſt. 
In einem großen ſächſiſchen Stadttheater konnte man früher 
den Kaspar immer ſprechen hören: „Sieh noch einmal hin, 
damit du die Folchen deiner feichen Torheit erkennen 
lernſt.“ Ein ſehr bezeichnendes Beiſpiel bot daſelbſt eine 
ſonſt ganz vorzügliche Sängerin mit der Ausſprache zweier 
Sätze in einer kleinen Oper: 1. „Daran glaube ich nicht.“ 
2. „So tauget doch nicht dieſes Frieg’riiche Weſen für mich.“ 
Dieſe Sätze hörte man nun folgendermaßen ausſprechen: 
„Daran klaube ich nicht“ und „So tauchet doch nicht dieſes 
kriech'riſche Weſen“. Das g, welches hier in allen drei 
Wörtern als gelind anſchlagender Gaumenlaut ausgeſprochen 
werden ſoll, kam alſo zuerſt als k, dann als Ach- ſchließlich 
als Ich⸗laut heraus und der Sinn des letzten Satzes wurde 
dadurch arg entſtellt. 

Zu verwundern iſt dies nun nicht, wenn man bedenkt, 
daß ein am ſelben Ort lebender, berühmter Geſanglehrer von 
ſeinen Schülerinnen ſingen ließ: „O Vöchlein in den Zwei⸗ 
chen“, oder: „Ach, wenn du wärſt mein eichen.“ Die Süd⸗ 
deutſchen übertreiben jedoch auch oft in dieſer Hinſicht und 
ſprechen: Heilik, Könik, ewik, wenik, ſtatt hier das g meich- 
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hauchend klingen zu laſſen. Die Vokale werden von den 
Norddeutſchen gern zu hell und zu breit, von den Süd⸗ 
deutſchen dagegen zu dunkel und zu kurz (Voatter für 
Vater, Bürr für Bier, ſuchchen für ſuchen, Plann für 
Plan u. dergl. mehr) ausgeſprochen. Die Diphthongen ei und 
eu werden ebenfalls ſchlecht behandelt. In Bremen, Ham⸗ 
burg, aber namentlich in Hannover und Braunſchweig wird 
das a faſt wie ä geſprochen (die Dämen ſind dä) und in 
beiden zuerſt genannten Städten das u wie o und i wie e. 
(O, dieſer Fechtendoft, dieſe hemmliſche Loft.) 

Beim Singen tritt ja nun dieſe unreine Ausſprache 
nicht ſo grell hervor wie beim Sprechen, auch ſollten ja 
eigentlich alle Sänger während ihres Studiums ſich eine 
reine Ausſprache aneignen; wo jedoch, wie am Theater, die⸗ 
ſelben aus allen Himmelsgegenden zuſammenkommen, iſt es 
Pflicht des Kapellmeiſters, auf eine einheitliche, 
dialektfreie Ausſprache beim Geſang zu halten. 
Namentlich iſt dies für die Wagnerſchen Dramen unerläßlich 
notwendig. Es wird manchem vielleicht befremdlich erſcheinen, 
was alles von den Kapellmeiſtern verlangt wird, doch jeden⸗ 
falls nur aus dem Grunde, weil es ſo ſelten iſt, daß ſie 
dieſem Verlangen auch wirklich entſprechen können. Haupt⸗ 
ſächlich iſt bei manchem öſterreichiſchen Kapellmeiſter, welcher 
den ganzen Tag über wieneriſch plauſchelt, ſehr wenig Ver⸗ 
ſtändnis für die reine hochdeutſche Sprache zu finden. 

6) In italieniſchen und franzöſiſchen Opern begegnet 
man oft den ſchauerlichſten deutſchen Text⸗Überſetzungen, 
die von Leuten gemacht ſind, welche ſich dabei gar nicht 
um die muſikaliſche Kompoſition kümmern, ſie wohl nicht 
einmal kennen. Auch begehen wieder andere, welche die 
Überſetzungen den Singſtimmen unterlegen, die gröbſten 
Sünden gegen die Deklamation. 

Folgende Beiſpiele aus „Ada“ von Verdi geben davon 
nur eine kleine Probe: 

N a) Allegro. Radames. 


—— ö' ————— .nl —:ꝝ•in 2 


Tr SHIT VW Aufs neu- e hat zum Kampf 
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mit Wut = ge = bär ⸗ de. 
b) Radames. 


Wenn ich zu dir U = i = da dann heim mit Lorbeern 


Die Skla⸗vin wie ein u Strahl — der Sonn’ er⸗wärm⸗te 


— — 


Kann froh — ich wie⸗ der mer den 


5 — 


fo fern der Hei⸗ mat Er = den 
Aber auch in Mozartſchen Opern findet man viele ähn⸗ 
liche Stellen: 
Figaros Hochzeit. 


————— 


E se non ho chi m' oda 
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In der deutſchen Überſetzung dieſes Beiſpieles müſſen 
nun, wenn man nichts an der Singſtimme ändern will, die 
Silben unnatürlich auseinandergetrennt werden: 


ä 


Und fü = ßes Schmach⸗ten Sehn = fucht 


Es würde nun hier natürlicher klingen, auch günſtiger 
für die Atemholung ſein, wenn man die Singſtimme auf 
folgende Weiſe änderte: 


— — — 


2 5 — — — 


Und fü = ßes Schmach⸗ ten Sehn = ſucht 


Dieſe Veränderung zu machen, ſcheuen ſich jedoch viele 
Dirigenten aus Furcht, man möchte ihnen Pietätloſigkeit 
gegen den Komponiſten vorwerfen. Da nun dieſe deutſche 
Überſetzung ſich allgemein eingebürgert hat und wohl überall 
gebräuchlich iſt, ſo wäre es wahrlich keine Sünde die Sing⸗ 
ſtimme ihr anzupaſſen, zumal Mozart ſelbſt gar kein ſo 
großer Pedant geweſen ſein kann. Auch neuere Über⸗ 
ſetzungen der Secco-Rezitative im „Don Juan“ weiſen viele 
recht ungeſchickte und geſchmackloſe Wendungen auf, z. B.: 


a 2 
Tau⸗ſend ſchö⸗ ne Din⸗ge dem Freund Ma⸗ſet⸗to jagt’ ich 


ſtatt: Dem Freund Maſetto jagt’ ich tauſend ſchöne Dinge, 
um ihn von ſeiner Eiferſucht zu heilen. 


In dem erſten Beiſpiel aus „Arda” weiſt die Führung 
der Singſtimme in den erſten drei Noten auf einen Amphi⸗ 
brachys (eine ſchwere zwiſchen zwei leichten Silben) hin. 
Da nun aber die Hauptbetonung dem Sinne nach nicht auf 
dem Hilfsverbum „hat“, (welches hier auf dem ſchweren Takt⸗ 
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teil liegt) ſondern auf dem Adverbium „aufs neue“ (hier 
auf einem leichten Taktteil befindlich) liegen muß, ſo kann 
man dieſen Text dem Rhythmus der Singſtimme beſſer an⸗ 
paſſen, indem man fingen läßt: „Es hat aufs neu’ zum 
Kampf.“ Die drei letzten Triolen⸗Noten des zweiten Taktes 
erfordern einen Tribrachys (drei leichte Silben), während der 
Überſetzer ihnen einen Amphibrachys untergelegt hat, und tut 
man hier beſſer durch Veränderung der Singſtimme eine 

ereinſtimmung mit dem Text zu erzielen und zwar auf 
die Weiſe, daß man die Noten folgendermaßen ſtellt: 


Es hat aufs neu' zum Kampf, mit Wut⸗ge⸗ bär = de 


Ebenſo läßt ſich im Beiſpiel b leicht eine richtige Dekla⸗ 
mation herſtellen, indem man das Wort „und“ im dritten 
Takt ein Achtel früher ſetzt und das Wort „ſag“ an ſeine 
Stelle nimmt, ſowie im vierten Takt aus der Sechzehntel⸗ 
note es über „dein“ ein betontes Viertel macht. Im Bei⸗ 
ſpiel e verſchiebe man die Worte in folgender Weiſe: 


Pr“ 


Die Sklavin wie ein Strahl der Son⸗ ne er⸗wärm⸗te 


Im letzten Beiſpiel nehme man das Wort „ſo“ wieder 
als Auftakt und gebe dem „fern“ denſelben Wert, welchen das 
„froh“ im erſten Takt hat. 

Der Dirigent verſäume nicht bei Einſtudierung eines 
neuen nicht deutſchen Werkes, vor den Klavierproben die 
Textüberſetzungen zu prüfen und eventuell Anderungen zu 
treffen im Text oder in den Singſtimmen. 

Sind nun alle Partien einzeln ſo weit einſtudiert, daß 
Noten und Text richtig geſungen werden, ſo halte man En⸗ 
ſemble-Proben für alle Soliſten ab, lege hierbei viel 
Gewicht auf feine Nüancierung, laſſe keine Stimme, namentlich 
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nicht den Tenor, unmotiviert aus dem Enſemble hervortreten 
und ſtudiere ſo lange, bis alles faſt auswendig ſitzt. 

Nun vereinige man die Soli und den Chor zu 
Proben, nehme zuerſt alle Szenen, in denen der Chor be⸗ 
ſchäftigt iſt, durch, und repetiere dann, nachdem der Chor 
entlaſſen iſt, die noch auszufeilenden Soloſtellen. Iſt es 
nun ein beſonders ſchwieriges Werk, ſo halte man jetzt ſo⸗ 
genannte Sitzproben mit Orcheſter im Theaterraum 
ab, d. h. die Sänger ſingen ihre Partien, nachdem ſie ſich 
in den Vordergrund der Bühne plaziert haben, um die 
Inſtrumentierung kennen zu lernen, und ſich an dieſe zu ge⸗ 
wöhnen. Iſt auch dies geſchehen, fo folgen die Arrangier⸗ 
proben mit Klavier auf der Bühne. Dieſe ſind, namentlich 
in Spielopern, von größter Wichtigkeit, denn die Aufmerkſam⸗ 
keit iſt nun eine geteilte, und es ſtellen ſich oft durch die 
ſzeniſchen Erforderniſſe, durch beſonders lebhaftes Spiel uſw. 
da der korrekten muſikaliſchen Ausführung, namentlich in 
Enſembleſätzen, Schwierigkeiten entgegen, wo bisher alles 
glatt und präzis gegangen iſt. 

Bei dieſen Proben iſt es immer zweckmäßig, wenn der 
Dirigent ſich am Klavier vertreten läßt und aus der Partitur 
dirigiert, allerdings muß dann das Inſtrument ſo geſtellt 
ſein, daß der Spieler ihn ſehen kann. 

Sind Chöre oder inſtrumentale Sätze hinter der Szene 
auszuführen, ſo muß dies unter Leitung des Chordirektors, 
eventuell des Bühnenmuſikdirektors geſchehen, welche ſich bei 
komplizierten Stellen durch elektriſche Taktzeiger mit dem 
Dirigenten nach vorher geſchehener Verabredung in Ver⸗ 
bindung ſetzen. Dies macht ſich auch oft nötig, wenn die 
Orgel gebraucht wird. 

At nun vom Regiſſeur der Oper alles das fzenifche 
Arrangement Betreffende geordnet, geht in Spielopern der 
Dialog fließend, ſo ſchreite man zu den Theaterproben 
für alle Soli, Chor und Orcheſter. 

Je beſſer nun alles, auch das Orcheſter, vorbereitet iſt, 
deſto leichter wird dem Dirigenten die Arbeit werden und 
deſto ſicherer kann er nun das Ganze im Auge haben und 
beherrſchen. Ein unbedingtes Beherrſchen des ganzen, großen 
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Apparates iſt eine Notwendigkeit für den Opernkapellmeiſter, 
er muß Augen und Ohren überall haben, die Zeichen ſicher 
geben und keinen Fehler unbemerkt vorübergehen laſſen. 
Hierbei iſt es jedoch nicht immer nötig, zu unterbrechen, 
ſondern, wo es darauf ankommt eine Szene oder Nummer 
fließend durchzuprobieren, mache man nachher auf die Fehler 
aufmerkſam und wiederhole eventuell die betreffenden Stellen. 
Bei großen, ſchwierigen Opern von langer Zeitdauer iſt es, 
um das Perſonal nicht zu ermüden, ratſam, in dieſen Proben 
nur ein oder zwei Akte, und dieſe deſto gründlicher, zu 
ſtudieren, jedoch in der letzten Probe vor der Aufführung, 
der ſogenannten Generalprobe nehme man das ganze 
Werk ohne Unterbrechung durch, wenn auch noch kleine Fehler 
vorkommen ſollten. Sehr wichtig iſt in der Oper: 


Das Zeichengeben. 


Es ſoll dies, im ganzen genommen, ſo geſchehen, daß 
die Zuhörer nicht darauf aufmerkſam werden, doch läßt ſich 
dies nicht immer durchführen. Man iſt oft genötigt den 
Arm ausnahmsweiſe hoch zu heben, damit die hinten Stehen⸗ 
den den Taktſtock ſehen, z. B. im zweiten Akt des Lohengrin 
bei den Einſätzen der Königstrompeter, falls dieſe nicht er⸗ 
höht ſtehen. 

Bei den Zeichen für die Soliſten kommt es viel auf 
dieſe ſelbſt an, der eine hat nur einen leichten Wink nötig, 
der andere gebraucht eine auffallendere Bewegung zum Ein⸗ 
ſatz. Dem Chor gebe man alle Einſätze ſehr deutlich an, 
im Orcheſter die wichtigſten, hauptſächlich den oft lange 
pauſierenden Inſtrumenten, wie Harfe, Blech und Schlag⸗ 
zeug. 

Beim Zeichengeben in der Oper und bei Vokal⸗Konzert⸗ 
Aufführungen markiere man nicht, wie es Orcheſter⸗Konzert⸗ 
dirigenten zu tun pflegen, den Taktteil vor dem Einſatz 
mehr wie dieſen ſelbſt, ſondern gebe, nachdem man die Be⸗ 
treffenden vorher anſieht, mit einer deutlichen vorbereitenden 
Bewegung das Zeichen beſtimmt auf die Note des Einſatzes. 
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Beiſpiel: 
Molto agitato. (Oberon.) 


Schre = ckens⸗ ſchwur 


— 
* 


wa = len jelbit im 


Im vorſtehenden Beiſpiel gibt man alſo das erite 
Zeichen direkt auf den zweiten Taktteil, das vierte Achtel, 
während im dritten Takt die aufwärtsführende Bewegung 
des Taktſtockes nach dem erſten Niederſchlag das Zeichen zum 
Einſatz gibt. Bei folgendem Beiſpiel gibt man durch ſcharfes 
Markieren des zweiten Viertels nach den Soliſten hin, dieſes 
als Einſatz⸗Zeichen: 
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(Oberon.) An Bord denn 
N 


Der Blick des Dirigenten muß hierbei ebenfalls wirken, 
nur darf, wie ſchon geſagt, der Ausdruck der Mienen nicht 
zur Grimaſſe ausarten. Nötig iſt es für den Dirigenten 
immer, die Stellungen der Sänger auf der Bühne zu wiſſen, 
damit er nicht etwa bei ſchnell hintereinander folgenden Ein⸗ 
ſätzen die Zeichen, reſp. die Perſonen verwechſelt. Schließlich 
ſehe er darauf, daß die Sänger ſich daran gewöhnen ſeine 
Zeichen zu verſtehen, auch wenn ſie ihn nicht direkt anſehen, 
denn es iſt ſehr ſtörend, wirkt auch mitunter komiſch, wenn 
die Sänger vor jedem Einſatz den Dirigenten ängſtlich an⸗ 
ſtarren, als wollten ſie ihn mit den Augen verſchlingen. 


Das Dirigieren der Rezitative. 


Dieſes bereitet manchem Dirigenten Schwierigkeiten, 
doch iſt es, denkt man ſich nur ordentlich hinein, gar nicht 
ſo ſchwierig. Ein Haupterfordernis iſt es, daß der Dirigent 
den Wortlaut und Tonfall der Rezitative genau kennt und 
nicht nötig hat, ſie ängſtlich in der Partitur zu verfolgen. Bei 
manchen, namentlich franzöſiſchen und italieniſchen Opern 
kann jedoch nicht ſelten ein Kapellmeiſter in Verlegen⸗ 
heit geſetzt werden durch die verſchiedenartigſten Texte, 
welche die Sänger benutzen, und er muß in ſolchem Falle 
den Tonfall der Stimme beachten, ſich überhaupt auf ſein 
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muſikaliſches Gefühl, man möchte es hier Inſtinkt nennen, 
verlaſſen. Wichtig iſt es auch, daß man beim Taktieren den 
Hauptakzent auf die, das Rezitativ begleitenden Akkorde legt 
und den vorausgehenden Taktteil nur als vorbereitende Be⸗ 
wegung angibt. Würde man in nachſtehendem Beiſpiel das 
erſte Viertel ſo ſcharf angeben wie das zweite, ſo würde ſich 
mancher im Orcheſter dadurch verführen laſſen ein Viertel 
zu früh einzuſetzen: 
Komm ſin⸗ ge uns ein Lied zum Zeit⸗ver⸗treib 
05 


Bei ganzen Taktnoten oder Pauſen ſchlage man nur 
immer auf eins herunter, hat jedoch ein einzelnes Inſtrument 
innerhalb des Taktes den Ton zu wechſeln, ſo hat man auch 
die übrigen Taktteile anzugeben: 


Beiſpiel aus „Norma“. 


1 hätt' ich euch be⸗ 79 5 5 der Rö⸗- mer Stolz zu 


JJ d Te 
22222 HIrBr TORE een 2. n 
2 Te 


m — ——— 5 £ 
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Auch wo außer den ganzen Taktnoten abwechſelnd 
einzelne Viertel oder kleine Figuren vorkommen, gebe man 
nur die diesbezüglichen Taktteile an und warte dann bis 
zum nächſten Niederſchlag. 


Beiſpiel aus der „Jüdin“. 


— — 


Ein Ju⸗ de ret⸗ te te dein 


seen; 


le = bend aus den Flammen her⸗ vor. 


Fr Pu 


= 4 3 * 7 an 
| 4 


Bei Rezitativen, welche nur vom Streichorcheſter be⸗ 
gleitet werden, z. B. Rezitativ zwiſchen Fluth und Falſtaff 
in den „Luſtigen Weibern“, oder Seccorezitative in „Don 
Juan“ hat man gar nicht nötig, die ganzen Taktpauſen zu 
markieren, nur da, wo auch die Bläſer dazwiſchen beſchäftigt 
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ſind, muß man es tun, damit die letzteren ihre Pauſen 
richtig zählen können. Die Komponiſten könnten es dem 
Dirigenten und dem Orcheſter oft viel leichter machen, wenn 
ſie nicht die Rezitative in Takte einzwängen wollten, ſondern 
vielleicht nur durch eine Pauſe mit Fermate in den Orcheſter⸗ 
ſtimmen andeuten, daß die Spieler erſt wieder auf das 
Zeichen des Dirigenten einſetzen, oder, wo ein gehaltener 
Akkord das Rezitativ mehrere Takte hindurch begleitet, den⸗ 
ſelben als ganze Taktnote mit Fermate notieren. Es käme 
viel mehr Ruhe in ſolche Stellen, bei denen der Dirigent 
jetzt immer jeden Takt angeben muß und ſehr oft, wenn die 
Sänger eilen und ihre Pauſen gar nicht beachten, dies mit 
großer Haſt tun muß, damit nur ja alle Takte richtig ab⸗ 
gezählt werden. 


a) Raoul. Margar. 


— 


— A 
— Seh' ich recht, iſt es wahr? Hört Raoul! 
— 


m eo 
me 


Valentin 


E. 
— 


bald wird euch klar o ſchweigt er- hab ⸗ ne 
Ze — ce. 


Raoul. 


Frau! Und je ⸗ ner Treu = e bruch 


ee on 
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b) Raoul, 
Und fie wagt es Ihr Gat⸗ te 
. 


werd ich nie nein, nie 


Im erſten Beiſpiel hätte ein Takt mit Fermate voll⸗ 
ſtändig genügt, denn die Taktſtriche haben gar keinen Zweck 
und im zweiten hätten die zwei Takte Pauſen auch fort⸗ 
bleiben und durch eine Fermate über die drei viertel Pauſen 
des zweiten Taktes erſetzt werden können, denn die Stelle 
wird doch faſt nie ſo, wie ſie daſteht, geſungen. 


Das Dirigieren der Ballettmufiken. 


Kommen in der Oper Balletts vor, ſo iſt es nötig, daß 
der Kapellmeiſter den Ballettmeiſter über die Tempi unter⸗ 
richtet, wonach letzterer ſeine Anordnungen zu treffen hat. 
Beim Dirigieren achte der Kapellmeiſter auf die Bewegungen 
der Tänzer, mäßige das Tempo, ſoweit er es in muſika⸗ 
liſcher Beziehung verantworten kann, bei ſchwierig auszu⸗ 
führenden Bewegungen, wie hohe Sprünge, ſchnelle Dreh⸗ 
ungen uſw. und ſehe darauf, daß die guten Taktteile präzis 
mit den entſprechenden Tanzbewegungen zuſammenkommen. 

Schroeder, Taktieren und Dirigieren. 5 
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Platz des Dirigenten und Aufitellung des Perſonals. 


Im Konzert ſowie in der Oper wähle der Dirigent 
ſeinen Platz ſo, daß er alle Ausführenden überſehen und 
jeder von dieſen ihn ſehen kann. Gänzlich zu verwerfen iſt 
die Gewohnheit mancher Konzertdirigenten, dem Orcheſter den 
Rücken zuzuwenden und mit dem Geſicht nach dem Publikum 
hin zu dirigieren, womöglich mit dieſem zu kokettieren, wie 
es namentlich viele Militärmuſikmeiſter oder Promenaden⸗ 
konzertdirigenten zu tun pflegen. Betreffs der Aufſtellung 
des Orcheſters iſt es immer vorteilhaft, um den Dirigenten 
die Streichinſtrumente zu placieren, an welche ſich dann an 
den Seiten, im Konzert auch hinten, die Bläſer anſchließen. 
Eine Trennung der letzteren läßt ſich nun im Theater ſchwer 
vermeiden. Gewöhnlich ſitzen die Holzbläſer und Horniſten 
zuſammen hinter den erſten Violiniſten links vom Dirigenten, 
die übrigen Bläſer und das Schlagzeug auf der rechten 
Seite hinter den Violen und Violoncells. Es entſtehen hier⸗ 
durch leicht Schwankungen zwiſchen den Horniſten und den 
übrigen Blechbläſern, wenn dieſe in der Inſtrumentation ver⸗ 
bunden ſind. Gewöhnlich haben die Trompeter eine Neigung 
zum Schleppen, woran jedoch oft nur zu ſpätes Atemnehmen 
ſchuld iſt. Man halte darauf, daß dieſes früh genug ge⸗ 
ſchieht und die Inſtrumente nicht erſt kurz vor dem Einſatz 
in die Höhe genommen werden. Letzteres gilt ebenfalls für 
die Streicher. In manchen Werken iſt es nötig, für einzelne 
Stellen einem Bläſer einen anderen Platz anzuweiſen, z. B. 
im „Freiſchütz“ zu Anfang des dritten Aktes. Hier laſſe 
man den Baßßpoſauniſten feine Stimme an der Seite, an 
welcher die Horniſten ſitzen, blaſen. 

Hat man im Konzert noch den Chor zu placieren, 
ſo ſchiebe man das Orcheſter keilförmig zwiſchen die Chor⸗ 
maſſen und nehme von den Streichern je ein, eventuell zwei 
Pulte nach vorn. Die übrigen Streicher laſſe man zu beiden 
Seiten dahinter folgen, ſo daß die Holzbläſer zwiſchen dieſe 
kommen, worauf ſich dann die Blechbläſer und das Schlag⸗ 
zeug hinten anſchließen. 
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Blechinstrumente Schlagzeug. 


N 
D 
= 
N 
D 
— 
8 
173 
0 
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In der Oper wähle der Dirigent ſeinen Platz 
ſo, daß er nur eine Pultreihe hinter ſich hat und auf dieſe 
Weiſe faſt das ganze Orcheſter überſehen kann. 


Holz » 


8 
D 
d : 
— 
— 
— S 
8 
8 N 


Hörner 


Zweite Violinen 


Auch iſt die Placierung des Dirigentenpultes dicht am 
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Zuhörerraum zu empfehlen, da man dann das ganze Or⸗ 
cheſter vor ſich hat. 

Nur in kleinen Theatern oder bei einem häufig wechſeln⸗ 
den, im Enſemble vielleicht unſicheren Sängerperſonal tut der 
Dirigent beſſer, ſeinen Platz dicht an der Bühne zu nehmen, um 
bei vorkommenden Gedächtnisfehlern in der Aufführung 
möglichſt nachhelfen zu können. In großen Theatern hat die 
Placierung des Dirigenten in die Mitte des Orcheſters, oder 
noch näher ans Parkett allerdings den Nachteil, daß er ſich 
in den Proben ſchwer mit den Sängern verſtändigen kann, 
wenn es irgend etwas zu beſprechen gibt, namentlich wenn 
er einen derſelben auf einen Fehler aufmerkſam machen will 
und dies, was in manchen Fällen gerechtfertigt iſt, nicht 
jeden hören laſſen will. Um dieſen übelſtand zu beſeitigen, 
ſollte in großen Theatern eine Art Fernſprechverbindung 
zwiſchen Dirigent und einem Platze hinter den Kuliſſen be⸗ 
ſtehen. Die Tieflegung des Orcheſters, ohne dasſelbe, 
wenigſtens halb, zu verdecken, iſt durchaus nicht ratſam, da 
ſich viele Nachteile dabei herausſtellen. Die Aufſtellung 
des Chores in der Oper richtet ſich nach der dramatiſchen 
Handlung und iſt Sache des Regiſſeurs; nur gebe man darauf 
acht, daß die zuſammengehörenden Stimmen nicht unnötig 
voneinander getrennt werden. Was die Stellung und Be⸗ 
weglichkeit des Chores in einzelnen Fällen anbetrifft, ſo liegt 
hierin bei den meiſten Operntheatern noch vieles im Argen. 
Man kann noch heute vielfach ſehen, daß im zweiten Akt 
des „Lohengrin“, wo die Edelknaben den Rittern und dem 
Volke zurufen: „Macht Platz für Elſa von Brabant“, die 
Bühne eigentlich ganz leer iſt, nur der Chor im Hintergrunde 
wie eine Schafherde zuſammengedrängt daſteht. Auch im 
„Fidelio“ bei der Ankunft des Miniſters begegnet man oft 
einer richtigen Parade⸗Aufſtellung des Chores, rechts die 
Männer, links die Frauen in Reih und Glied. Ein intelli⸗ 
genter Kapellmeiſter ſollte bei ſolchen Übelſtänden energiſch 
auf Abhilfe dringen. Wo jedoch die oberſten Bühnenleiter 
ſelbſt gar kein Verſtändnis für ſolche Dinge haben, iſt es 
eine vergebliche und ſehr undankbare Aufgabe, irgend welche 
Beſſerungen erzielen zu wollen, zumal das Publikum mit 
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einer wahrhaft rührenden Engelsgeduld alle Unſinnigkeiten 
in der Oper hinnimmt und die Kritik höchſt ſelten von ſolchen 
Sachen Notiz nimmt. f 


Verhalten des Dirigenten bei Aufführungen. 


Der Dirigent hat zunächſt die möglichſte Ruhe bei ſich 
ſelbſt zu beobachten, denn ſie überträgt ſich auf alle Mit⸗ 
wirkenden. Iſt ein Dirigent nervös, unruhig, ſo leidet dar⸗ 
unter die ganze Aufführung, und manche Fehler, im Orcheſter 
wie auf der Bühne, paſſieren nur aus dem Grunde, weil 
die Künſtler von der Unruhe des Dirigenten gewiſſermaßen 
angeſteckt ſind. Kommt ein Fehler irgendwo vor, ſo beachte 
man ihn, wenn er nicht mehr zu korrigieren iſt, ſcheinbar 
gar nicht. In den meiſten Fällen wird er dann auch 
nicht vom Publikum wahrgenommen. Auch halte man 
den Sängern die Fehler nicht in der Zwiſchenpauſe vor, 
ſondern bedenke, daß ſie bis zum Schluß ihrer Partie 
ihre ganze Ruhe bewahren müſſen, vermeide alſo alles, was 
ſie in irgend welche Erregung bringen könnte. Der Diri⸗ 
gent ſoll jedoch auch nicht apathiſch, phlegmatiſch ſein, ſondern 
im Gegenteil bei aller Ruhe friſch, energiſch, an- 
feuernd ſeines Amtes walten. Selbſt bei Werken, die ihm 
als guten Muſiker unſympathiſch ſein müſſen, tue er ſeine 
Pflicht, denn ſowie das Perſonal merkt, daß der Dirigent 
keine Luſt hat, ſo wird bald alles, namentlich das Orcheſter 
nachläſſig, und die Aufführung wird langweilig für die Aus⸗ 
führenden, ſowie für das Publikum. In der Spieloper läßt 
ſich mancher Dirigent leicht verleiten, während des Dialogs 
Unterhaltungen mit den ihm zunächſt ſitzenden Muſikern zu 
pflegen oder ſich nach dem Publikum umzuſchauen. Es macht 
dies nun auf die der Handlung mit Teilnahme folgenden 
Zuhörer einen ſtörenden Eindruck, weshalb man es mög⸗ 
lichſt vermeiden fol. Der Dirigent halte darauf, daß auch 
in einer Opernaufführung die Sänger ihn öfter, ohne daß 
es auffällig wird, anſehen, hauptſächlich bei Enſembles, Fer⸗ 
maten, oder Einſätzen nach ſolchen. Auch für den Fall 
des zu tief oder zu hoch Singens iſt eine Verſtändigung in 
der Aufführung nötig. Man verabrede daher gewiſſe, vom 
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Publikum unbemerkbare Zeichen, nur nicht das viel beliebte 
Finger in die Höhe heben und womöglich nach aufwärts 
weiſen, was denn doch zu auffällig iſt. 

Alles Aufſchlagen mit dem Taktſtock oder das rohe 
Fußſtampfen muß natürlich während einer Aufführung ver⸗ 
mieden werden. Da nun aber erſteres dem ruhigſten Diri⸗ 
genten doch zuweilen paſſieren kann, ſo iſt es zweckmäßig, 
die obere Kante des Pultes mit einem Lederpolſter verſehen 
zu laſſen, damit der Schlag wenigſtens gedämpft wird. 

Wo der Dirigent die Zeichen zum Aufziehen und 
Fallenlaſſen des Vorhanges gibt, muß dies in Über⸗ 
einſtimmung mit der Regie geſchehen, damit man nicht etwa, 
wie dies ſchon an manchem Theater vorgekommen iſt, die 
nicht in der Szene beſchäftigten Mitglieder nach beiden Seiten 
abſtürzen ſieht, ſondern beim Aufzug auf der Bühne alles 
in Ordnung iſt. Beim Fallen des Vorhanges hat der Diri⸗ 
gent darauf zu achten, daß dieſer nicht ſpäter unten iſt, 
als die Muſik ihr Ende erreicht hat. Sollte ſich dies den⸗ 
noch einmal verzögern, ſo ſuche man durch breiteres Tempo 
oder langes Halten der letzten Note den Schluß bis zum 
vollſtändigen Fallen des Vorhanges hinzuzögern, denn es 
macht einen ſchlechten Eindruck, wenn die Muſik aufhört, die 
Orcheſtermitglieder womöglich bereits das Orcheſter verlaſſen 
und der Vorhang noch aus halber Höhe herunterſchwebt. 

Vor Beginn einer Aufführung laſſe man durch 
den Konzertmeiſter für reines Einſtimmen ſämtlicher In⸗ 
ſtrumente ſorgen. Dieſes geſchehe jedoch nicht nach einem 
Blasinſtrument (wie gewöhnlich der Oboe), ſondern nach einer 
Stimmgabel, und es empfiehlt ſich, mehrere derſelben im 
Orcheſter zu verteilen, einige an die Streicher, einige an die 
Bläſer. In manchen Orcheſtern wird nach einer großen elek⸗ 
triſchen Stimmgabel eingeſtimmt. 

Die Muſiker gewöhne man daran, daß ſie 15 Minuten 
vor Anfang des Konzertes oder der Oper an Ort und Stelle 
ſind, damit die Inſtrumente nachgeſehen, etwa zerſprungene 
Saiten aufgezogen werden und einige Minuten vor Beginn 
eingeſtimmt iſt, ſo daß nach dieſer Zeit die größte Ruhe im 
Orcheſter herrſcht. Alles Präludieren muß unterbleiben, die 
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Bläſer können ihre Inſtrumente durch Hineinhauchen erwärmen, 
ſollte dies nötig ſein. Ferner ſehe man darauf, daß die 
Streicher das Auf⸗ und Abſetzen der Dämpfer möglichſt 
geräuſchlos vornehmen. 

Es iſt überhaupt verwunderlich, daß in beſſeren Or⸗ 
cheſtern nicht bereits für alle Streicher (wenigſtens Geiger) 
der am Inſtrument befeſtigte Dämpfer eingeführt iſt. Statt 
daß man ſich aber dieſe geringe Ausgabe macht, bleibt alles 
beim alten, und man läßt es ruhig weiterklappern. Es ſcheint, 
daß letzteres beim Handwerk nicht entbehrt werden kann. 


II. Abſchnitt. 


Der Dirigent in ſeinem Verhalten gegen 
Vorgeſetzte, Untergebene uſw. 


Dirigent und Direktor, reſp. Intendant. 


Steht man zum Zweck eines Engagements an einem 
Kunſtinſtitut mit deſſen Direktion in Verbindung, fo orien- 
tiere man ſich genau über alle Verhältniſſe, namentlich 
über alles, was die in Rede ſtehende Stellung anbetrifft. 
Sind nun irgend welche beſonderen künſtleriſchen oder materiellen 
Punkte verabredet, welche nicht für gewöhnlich in den Kon⸗ 
trakten oder Dienſtverträgen enthalten ſind, ſo ſehe man dar⸗ 
auf, daß dieſe Vereinbarungen in den Vertrag nachgetragen 
werden, ehe man dieſen unterſchreibt. Auf mündliche Ver⸗ 
ſprechungen gehe man nie ein, denn es können Zeiten ein⸗ 
treten, wo das betreffende Direktorium gezwungen iſt, nur das 
ſchriftlich Abgemachte anzuerkennen, oder es kann ein Wechſel 
in der oberſten Leitung eintreten u. dgl. mehr. Von dem Tage 
an, wo das kontraktlich ſtipulierte dienſtliche Verhältnis in Kraft 
tritt, widme man ſich ganz den Intereſſen des Inſtitutes, 
an dem man wirkt. Gleich zu Anfang viele Neuerungen 
unaufgefordert einführen zu wollen, iſt nicht ratſam. Stellen 
ſich nach irgend einer Seite hin große Mißſtände in künſt⸗ 
leriſcher Beziehung heraus, für deren Beſtehenbleiben das 
Publikum und die Kritik den Kapellmeiſter verantwortlich 
machen können, ſo ſtelle man ſolches dem Direktor oder Inten⸗ 
danten vor. Findet dieſer ſich nicht bewogen, oder nicht im- 
ſtande, Abhilfe eintreten zu laſſen, ſo verwahre man ſich gegen 
jede Verantwortlichkeit, ſuche jedoch in den beſtehenden 
Verhältniſſen und mit den zu Gebote ſtehenden Kräften das 
Beſtmögliche zu leiſten. Wird man von der oberſten Leitung 
in künſtleriſchen Fragen zu Rate gezogen, ſo ſpreche man ſeine 
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Anſicht überzeugungsgetreu nach beſtem Wiſſen und ohne Rück⸗ 
ſicht auf Perſönlichkeiten aus. Merkt der Kapellmeiſter, daß 
die Direktion ihm gegenüber zurückhaltend in künſtleriſchen, 
das Inſtitut betreffenden Dingen iſt, oder daß ſie einem 
anderen mehr Vertrauen ſchenkt, ſo verhalte er ſich in ſolchen 
Angelegenheiten, in denen er nicht gefragt wird, ganz paſſiv, 
es müßte denn ſeine ſpezielle Tätigkeit betreffen. 

Auch behellige man den Direktor oder Intendanten nicht 
mit Kleinigkeiten, welche im Dienſt vorkommen, ſondern ſuche, 
ſoweit es tunlich, ſelbſt Ordnung und Disziplin innerhalb 
ſeines Wirkungskreiſes zu halten. Über dienſtliche Geſpräche 
mit der Direktion ſchweige man gegen andere, wie überhaupt 
Vorkommniſſe perſönlicher oder künſtleriſcher Natur inner⸗ 
halb des Kunſtinſtitutes nicht über deſſen Grenzen hinaus- 
getragen werden ſollen. 


Dirigent und Orcheſtermuſiker. 


In ſeinem Verhältnis zu den ihm unterſtehenden Muſi⸗ 
kern ſoll der Dirigent dieſen ebenſo Achtung und Höflichkeit 
erweiſen, wie ſie ihm entgegengebracht wird, oder wie er ſie 
verlangt. Im Dienſt trete er beſtimmt, wo es ſein muß, 
ſtreng auf, doch immer als gebildeter Mann, und ſuche ſich 
nicht allein Reſpekt, ſondern auch die Liebe ſeiner Orcheſter⸗ 
mitglieder zu verſchaffen. Ein routiniertes, ohnehin ſchon viel 
angeſtrengtes Orcheſter ſoll man nicht durch überflüffige Proben 
ſchlaff und unwillig machen, ſondern (von der Oper zu reden) 
es mit ſolchen Proben, die man am Klavier abmachen kann, 
verſchonen. 

Der Kapellmeiſter ſei auch, wenn es irgend angeht und 
die Betreffenden ſonſt ihre volle Pflicht tun, nicht gar zu 
ungefällig, wenn es ſich um ein Urlaubsgeſuch eines der 
Soliſten des Orcheſters zur Mitwirkung in einer auswärtigen 
künſtleriſchen Aufführung handelt. Er bedenke, daß ſich da⸗ 
durch die Muſiker immer mehr auf ihren Juſtrumenten ver⸗ 
vollkommnen, ſich gewiſſe Feinheiten in bezug auf Technik 
und Vortrag erwerben oder erhalten, welche dem Orcheſter⸗ 
ſpiel wieder zugute kommen und daß ſolche Mitglieder dann 
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mit deſto größerer Friſche wieder ihren Dienſt verſehen, nach⸗ 
dem ſie, wenn auch nur kurze Zeit, den Alltäglichkeiten des⸗ 
ſelben entrückt find. Er bevorzuge jedoch auch kein Orcheſter⸗ 
mitglied in auffallender Weiſe und halte hauptſächlich jegliche 
Zuträgerei von ſich fern. 

Solchen Muſikern, welche gelegentlich eines Dirigenten⸗ 
wechſels ſich bei dem neuen Kapellmeiſter dadurch inſinuieren 
wollen, daß ſie ſeinen Vorgänger ſchlecht zu machen ſuchen, 
iſt nicht zu trauen; man bedenke, daß ſie das gleiche tun, 
falls man die Stellung wieder verläßt. Wie faſt bei allen 
Vereinigungen vieler Perſonen findet man auch im Or⸗ 
cheſter gute und ſchlechte Charaktere. Die gefährlichſten 
der letzteren ſind jedoch ſolche, die ſich in ſcheinbar devoteſter 
Weiſe herandrängen, um dem Dirigenten ſchöne Worte über 
ſeine Leiſtungen zu ſagen. Dieſe, hauptſächlich an Hoftheatern 
vorkommende Spezies, halte man ſich ſoweit wie möglich vom 
Leibe, wenn man nicht ſchlimme Erfahrungen machen will. 
Diejenigen, welche ruhig ihre Pflicht tun, höflich, aber das 
Gegenteil von aufdringlich ſind, kann man auch im allge⸗ 
meinen für die ehrlichſten halten. 

Nach Aufführungen, zu deren gutem Gelingen die Orcheſter⸗ 
leiſtung weſentlich beigetragen hat, oder bei Gelegenheiten, in 
denen ſich einzelne Muſiker durch beſonders künſtleriſch aus⸗ 
geführte Soloſtellen hervorgetan haben, verſäume man nicht 
ein Wort der Anerkennung und Zufriedenheit zu ſagen. 

Ebenfalls nehme man bei hervorragenden Gelegenheiten 
den Beifall des Publikums nach einer orcheſtralen Leiſtung 
nicht für ſich allein in Anſpruch, ſondern laſſe auch dem 
Orcheſter den ihm gebührenden Anteil zukommen. 

Bei Nachläſſigkeiten im Dienſt rüge man die betreffenden 
Muſiker zunächſt unter vier Augen, bei Wiederholungsfällen 
wende man ſich in Gegenwart des ganzen Orcheſters an das 
Ehr⸗ und Pflichtgefühl der nachläſſigen Mitglieder. Hilft 
dies nicht, ſo muß mit aller Strenge nach den beſtehenden 
Dienſtgeſetzen verfahren werden. 

Außer dem Dienſt ſei man, ohne es zu großer Intimität 
kommen zu laſſen, Menſch gegen Menſch und man wird ſich, 
wenn man durch ſein künſtleriſches Wiſſen und Können, ſowie 


Dirigent. 75 


Vorangehen in ernſter Pflichterfüllung in Reſpekt ſteht, auch 
die Zuneigung und Liebe der Orcheſtermuſiker erwerben. 


Dirigent und Sänger. 


Auch in dieſem Verhältnis trifft manches vorhin Geſagte 
zu, doch hat man hier noch mancherlei zu beobachten, da man 
es nicht allein mit ſeinem, ſondern auch mit dem ſchönen 
Geſchlecht zu tun hat. Iſt der Kapellmeiſter, was ja eigentlich 
immer der Fall ſein ſoll, den Sängern nicht nur muſikaliſch 
überlegen, ſondern weiß auch in betreff der Geſangskunſt zu 
beweiſen, daß dieſe für ihn kein verſchloſſenes Buch iſt, 
beharrt er nicht immer eigenſinnig auf ſeiner Auffaſſung in 
künſtleriſchen Fragen, ſondern läßt den intelligenten denkenden 
Künſtler auch aus deſſen eigener Individualität ſelbſt ſchaffen, 
weiß er die künſtleriſchen Vorzüge eines jeden zu ſchätzen und 
die ſchwachen Seiten milde zu beurteilen, ſich ferner bei den 
Aufführungen als zuverläſſiger, kleine Fehler nicht während 
derſelben auffällig bemerkbar machender Führer zu bewähren, 
ſo wird er auch in den meiſten Fällen von allen Sängern 
und Sängerinnen geachtet und geſchätzt werden. Unkünſtleriſchem 
Gebaren derſelben oder Überhebungen ihm gegenüber trete 
er jedoch mit aller Energie entgegen. Es gibt Sänger, die 
durch den Beifall, mit welchem ſie vom Publikum überſchüttet 
werden, ſo in ſich ſelbſt verliebt ſind, daß ſie nichts anerkennen 
wollen, was nicht ihrer Auffaſſung und Anſchauungsweiſe 
entſpricht. Sie ſind die klugen Phariſäer, die alle Welt 
glauben machen wollen, ſie und ihre Leiſtungen ſeien unan⸗ 
fechtbar, doch bei wirklich künſtleriſchen Dingen in ägyptiſcher 
Finſternis herumtappen und ihre Arroganz nur auf die In⸗ 
fallibilität, welche ihnen das Publikum beimißt, ſtützen. 

Die größte Vorſicht in dem Verhältnis des Dirigenten 
zu den Sängern iſt Schmeichlern gegenüber geboten, denn 
man bedenke, daß, namentlich bei den Sängerinnen, faſt 
immer nur Eigennutz das Motiv iſt, ſich die freundliche Ge⸗ 
ſinnung des Kapellmeiſters zu erwerben und daß ſolche, falls 
der Dirigent einmal aus rein künſtleriſchen Gründen genötigt 
iſt, andere bei Beſetzung von Partien u. dgl. vorzuziehen, 
ihm dies nachtragen und keine Gelegenheit verſäumen werden, 
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im geheimen gegen ihn zu intrigieren. In den meiſten 
Fällen fühlen ſich ſolche Sänger nicht etwa in ihrer Künſtler⸗ 
ehre gekränkt, ſondern es iſt nur der Verluſt des Spiel- 
honorars, welcher ſie ſchmerzt. 

Namentlich muß man an ſolchen Theatern, wo mehrere 
Dirigenten beſchäftigt ſind, dem Geſangsperſonal gegenüber 
vorſichtig ſein, denn es beſitzen manche die Gewohnheit, dem 
jeweilig tätigen Kapellmeiſter zu verſichern, daß ſie unter 
ſeiner Leitung am liebſten ſängen, wobei dann der abweſende 
in der Regel mehr oder minder ſchlecht gemacht wird. Junge 
Dirigenten laſſen ſich leicht durch ſolche Köder fangen und 
halten ſolche Schmeicheleien für aufrichtige Anerkennung, 
weshalb es geraten iſt, ſich bei ſolchen Gelegenheiten „kühl 
bis ans Herz hinan“ zu verhalten. 

Da das Geſangsperſonal einer Oper oft den verſchieden⸗ 
ſten Lebensſphären entſtammt, ſo wird ſich auch unter ihm 
eine große Verſchiedenheit in der univerſellen, wie in der 
Charakter- und Herzensbildung bemerkbar machen. Die Kunſt 
ſoll zwar eigentlich zur Veredlung des menſchlichen Gemütes 
und Herzens beitragen; wer aber länger mit dem Theater⸗ 
weſen in Berührung geſtanden hat, wird wiſſen, wie es mit 
Ehrlichkeit der Geſinnung, Feſtigkeit des Charakters und 

menſchlichem Empfinden im allgemeinen dort beſtellt iſt. 

/ Zur Ehre des Künſtlerſtandes muß jedoch geſagt werden, 
daß es rühmliche Ausnahmen gibt unter großen wie kleinen 
Sängern, und daß die Kunſt auch unter dieſen noch Prieſter 
beſitzt mit höherem reinen Sinn, welche ihr Ideal haben, 
dieſem als einem Leitſtern auf allen Wegen folgen und mit 
Beſcheidenheit, ohne Hochmut die Erreichung ihres Ziels an⸗ 
ſtreben. Zu dieſen ſoll ſich ein Kapellmeiſter mit gleichen 
Geſinnungen halten. 


Operndirigent und Regiſſeur. 


Dieſe beiden Hauptleiter der Oper ſollten eigentlich ſtets 
in einem Sinne arbeiten, d. h. den Intentionen der Autoren, 
zwar jeder auf ſeinem Felde, in Übereinſtimmung und Ver⸗ 
ſchmelzung der muſikaliſchen wie ſzeniſchen Momente, gerecht 
zu werden ſuchen. Iſt der Opernregiſſeur zugleich Muſiker 
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oder wenigſtens jo muſikaliſch, daß er fühlt, was die Kom⸗ 
poſition des von ihm in Szene zu ſetzenden Werkes in allen 
Einzelheiten des Dramatiſchen bedeutet (ohne welches eigentlich 
kein Opernregiſſeur zu denken iſt), ſo iſt ja eine Überein⸗ 
ſtimmung nicht ſchwer zu erzielen; wo jedoch, wie leider an 
vielen Theatern, dieſer wichtige Poſten durch alte, ſtimm⸗ 
loſe Sänger ohne genügende muſikaliſche Bildung, oder gar 
durch geweſene Theaterdirektoren, die früher Schauſpieler 
waren, beſetzt ſind, kann es leicht zu Unverträglichkeiten 
zwiſchen dieſen und den Kapellmeiſtern kommen. Wenn ein 
Dirigent noch ſo friedliebend iſt, ſo kann ihm ſchließlich doch 
einmal die Galle überlaufen, wenn er ſieht, wie namentlich 
in modernen Opern und Muſikdramen die Vorſchriften des 
Autors ſo ſelten richtig verſtanden werden und wie ſolche 
Regiſſeure alles mit einer oberflächlichen, altmodiſchen, nur 
auf Kuliſſenreißerei abgeſehenen, handwerksmäßigen Pro⸗ 
vinzial⸗Komödianten⸗Routine behandeln, der jeder Sinn für 
eine wahrhaft edle, ganz im Kunſtwerk aufgehende künſtleriſche 
Empfindung abgeht. Sind nun ſolche Regiſſeure wenigſtens 
nicht hochmütig, ſondern laſſen ſich vom Kapellmeiſter, voraus⸗ 
geſetzt, daß dieſer wiederum das nötige Verſtändnis dafür 
hat, in ſolchen Werken, die über ihrem künſtleriſchen Geſichts⸗ 
kreis und außerhalb der ihnen zur Gewohnheit gewordenen 
Atmoſphäre liegen, raten, reſp. in die Intentionen des Autors 
einführen, ſo iſt es noch erträglich. Oft aber iſt dies nicht 
der Fall, ſondern der Regiſſeur, falls er ſich wirklich die Mühe 
gegeben hat, in den Sinn und die Eigenart eines Textbuches 
einzudringen, will nun nur nach dieſem ſeine Anordnungen 
treffen, ohne zu bedenken, daß demſelben noch die Seele fehlt 
und daß vieles erſt aus dem muſikaliſchen Empfinden heraus 
geſchaffen werden kann. In ſolchem Fall ſoll der Kapell⸗ 
meiſter für den Komponiſten zur Verwirklichung ſeiner In⸗ 
tentionen eintreten, was allerdings manchmal unliebſame 
Szenen zwiſchen Dirigent und Regiſſeur hervorrufen kann. 

Will man ſolche in Gegenwart des Perſonals vermeiden, 
ſo ſuche man vor den Proben in vorſichtiger, den Regiſſeur 
in ſeiner Stellung nicht herabſetzender Weiſe eine wenigſtens 
annähernde Verſtändigung zu erreichen. Geht dies jedoch auch 


78 III. Abſchnitt. 


nicht, ſo bleibt dem Dirigenten weiter nichts übrig, als zu ver⸗ 
ſuchen, entweder ſeine, oder vielmehr des Autors Intentionen 
um jeden Preis durchzuſetzen, oder ſich in das Unvermeidliche 
zu ſchicken. Letzteres iſt in der Regel da, wo die Machtbe⸗ 
fugnis des Dirigenten ſich nicht bis auf die Bühne erſtreckt und 
wo der oberſten Leitung ſelbſt das richtige Verſtändnis und 
der echte künſtleriſche Geiſt abgeht, immer das Ende. Daher 
iſt es ſchließlich nicht zu verwundern, wenn die Kapellmeiſter 
auch nach und nach in einen gewiſſen Schlendrian geraten, 
nachdem ihren ſelbſtloſen, nur den Kunſtintereſſen gewidmeten 
Bemühungen und Aufopferungen immer von der, nur den 
Geſchmack der unverſtändigen Menge goutierenden Handwerks⸗ 
mäßigkeit ein Damm entgegengeſetzt worden iſt. 

Zur Erhaltung des guten Einvernehmens zwiſchen Diri⸗ 
gent und Regiſſeur gehört auch, daß erſterer bei Opern mit 
Dialog in den Proben zu denſelben auf größte Ruhe im 
Orcheſter während der Proſaſzenen hält, auch bei einer nötigen 
Wiederholung ſolcher Szenen nicht ungeduldig wird. Sollte 
ſich jedoch herausſtellen, daß die Sänger ihre Proſa noch 
ſchlecht, oder vielleicht noch gar nicht können, ſo probiere er 
erſt alle Muſikſtücke der Oper hintereinander, damit der 
Dialog hinterher vom Regiſſeur durchgenommen werden kann. 
Bei Beſetzung der Opernpartien haben ſich beide Teile zu 
einigen, doch ſteht dem Kapellmeiſter wohl überall das aus⸗ 
ſchlaggebende Wort zu, da er die Fähigkeiten und Stimm⸗ 
mittel der Sänger am beſten kennen muß. 


Kollegialität zwiſchen Dirigenten. 


Sind an einem Inſtitut zwei gleichberechtigte Dirigenten 
angeſtellt, ſo wird ſich faſt immer eine gewiſſe Rivalität 
geltend machen, wenn auch beide im beſten Einvernehmen zu⸗ 
einander ſtehen. Es bilden ſich manchmal ohne Wiſſen und 
bewußtes Zutun der Dirigenten Parteien im Publikum, 
wobei allerdings oft die künſtleriſchen Leiſtungen gar nicht 
in Betracht kommen, ſondern vielfach andere Gründe den 
Anlaß zu einer gewiſſen Parteinahme geben. 

Es können ja nun eigentlich ſolche außerhalb des Be⸗ 
rufes liegende Anläſſe das gute Einvernehmen und kollegia⸗ 
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liſche Verhältnis der betreffenden Dirigenten nicht ſtören, wenn 
dieſe ſelbſt offen und ehrlich gegeneinander ſind und ſich keiner 
von ihnen à tout prix über den anderen erheben will. Nament⸗ 
lich ſollen jüngere Kapellmeiſter, wenn auch deren Streben 
gerechtfertigt iſt, ſich nicht in auffallender, arroganter Weiſe 
älteren Kollegen gegenüber hervortun wollen. Solches wird, 
es müßten denn die Leiſtungen des letzteren ungenügend ſein, 
doch vom Publikum und Muſikern verurteilt, denn jeder weiß, 
daß einem jüngeren Dirigenten, wenn er auch bereits noch ſo 
tüchtig iſt als ſolcher, doch noch nicht die Lebenserfahrungen, 
ſowie die Erfahrungen in ſeinem Berufe zur Seite ſtehen, 
welche nötig ſind, um ihn darin als Autorität anzuſehen. Dies 
ſollen junge Dirigenten ſtets bedenken und ſich nicht durch 
Überhebung und Arroganz lächerlich machen, ſowie ein gutes 
kollegialiſches Verhältnis dadurch trüben. Betritt ein junger 
Muſiker die Dirigentenlaufbahn, ſo wird er immer klug handeln, 
die Art und Weiſe der Berufserfüllung ſeines älteren Kol⸗ 
legen zu beobachten, ſich alles Gute davon anzueignen und 
bei vorkommender Gelegenheit ſich bei ihm den nötigen Rat 
zu holen, ohne in ein abhängiges Verhältnis zu ihm zu treten. 
Solche, die Dirigententätigkeit betreffenden Dinge, welche ihm 
an ſeinem Kollegen nicht gefallen, ſuche er in beſcheidener Weiſe, 
ohne damit zu prahlen, beſſer zu machen. 


Der Dirigent als Komponiſt. 


St der Dirigent auch Komponiſt und möchte ſich als 
ſolcher gern hervortun, ſo ſuche er Aufführungen ſeiner 
Kompoſitionen zunächſt in andern Orten, als denjenigen ſeiner 
Wirkſamkeit zu ermöglichen. Es wird dieſes ihm viel mehr 
Vorteil bringen und ein Anſehen als Komponiſt geben, als 
wenn er in ſeiner Stellung jede Gelegenheit benutzt, um 
Werke von ſich aufzuführen. In den meiſten Fällen wird 
auswärts immer mit einem gewiſſen Mißtrauen Notiz von 
etwaigen diesbezüglichen Erfolgen genommen, da man in der 
Regel der Anſicht iſt, es nur mit einem Lokalerfolg zu tun 
zu haben, welchen Freunde und Bekannte des Komponiſten 
herbeiführten. Es iſt für einen Komponiſten von größerer 
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Bedeutung, wenn ein Werk von ihm auswärts einen wirk⸗ 
lichen Erfolg hat, als wenn er zehn ſolche im Orte ſeiner 
Berufsſtellung aufführt. Viele Dirigenten begehen den Fehler, 
ihrem Publikum bei jeder irgend paſſenden Gelegenheit eine 
Kompoſition von ſich zum beſten zu geben; ein kleiner Kreis 
von Anhängern ſchwärmt dann vielleicht für ſein Werk, ein 
anderer Teil des Publikums und auch der Kritik lobt aus 
Höflichkeit ihm gegenüber dasſelbe, aber im allgemeinen wird 
es gar nicht ſchön vom Dirigenten gefunden, daß er ſeine 
eigenen Kompoſitionen ſo bevorzugt, und glaubt das Publikum 
oft, es geht ihm dadurch die Vorführung eines anderen be⸗ 
deutenderen Werkes verloren. Wenn derartige Komponiſten, 
ſelbſt wenn ſie bereits einen Ruf genießen, mitunter hören 
könnten, wie über ſie und ihre Kompoſitionen geſprochen wird, 
dann würden ſie ſicher ſeltener am eigenen Orte mit ihren 
Werken hervortreten. 


Dirigent und Komponiſten. 


Hat der Dirigent ein Werk eines lebenden Komponiſten 
einzuſtudieren und will letzterer ſelbſt der Aufführung bei⸗ 
wohnen, ſo kann er nicht vorſichtig genug ſein betreffs der 
Wiedergabe der Kompoſition, denn in den meiſten Fällen 
wälzt ein Komponiſt, deſſen Werk nicht gefallen hat, die 
Schuld davon auf den Kapellmeiſter. Entweder ſoll er die 
Tempi vergriffen haben, oder er hat, weil er im Intereſſe 
des Erfolges in dem Werke einige durchaus notwendige Kürzungen 
machte, die nach Meinung des Komponiſten ſchönſten Stellen 
oder Nummern weggelaſſen u. a. mehr. Schließlich wird in 
ſolchem Falle, nachdem ſich der Dirigent alle erdenkliche Mühe 
mit dem Einſtudieren gegeben und alles mögliche getan hat, 
um einen Erfolg für den Komponiſten herbeizuführen, ihm 
von dieſem oft noch nachgeſagt, er habe gegen das Werk 
intrigiert, damit es durchfallen ſolle. Bei wirklichen Künſtlern 
und reifen Komponiſten kann ſo etwas ja eigentlich gar 
nicht, oder nur höchſt ſelten vorkommen, denn erſtens wiſſen 
ſolche ihre Kompoſitionen ſo zu Papier zu bringen, daß 
ſich ein guter Dirigent gar nicht in der Auffaſſung irren 
kann, auch ſind ſie ſich über alle Wirkungen, beiſpielsweiſe 
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die der Inſtrumentation, und über die Möglichkeit der Aus⸗ 
führung des geſanglichen Teiles, vollkommen klar. Dann 
haben ſie meiſtens ſoviel Einſicht und Verſtändnis, daß ſie mit 
etwaigen Anderungen oder Kürzungen, deren Notwendigkeit 
ſie ſehen, vollkommen einverſtanden ſind. Mit manchem Neu⸗ 
ling in der Orcheſter⸗ und Vokalkompoſition, namentlich in 
der Opernmuſik, geht es dagegen dem Dirigenten ſo, wie vor⸗ 
her geſchildert iſt. Hat ſolch ein Komponiſt nun noch die 
Gelegenheit und die Mittel, um einen für ſolche Zwecke in⸗ 
klinierenden Kritiker beeinfluſſen zu können, ſo fällt letzterer 
in ſeinem diesbezüglichen Referat ſchonungslos über den 
Dirigenten her. Um ſolche Affären zu verhüten, ſollten 
eigentlich die Dirigenten zu dem Mittel greifen, ſich vor der 
Aufführung, nach der Generalprobe, von dem betreffenden 
Komponiſten ſchriftlich deſſen aufrichtiges, ehrliches Urteil 
und ſeine Anſichten über die Einſtudierung des Werkes, 
über Auffaſſung und Temponahme, über event. Beſetzung 
der Geſangspartien, über vorgenommene Kürzungen und alle 
ſonſt noch wichtigen Punkte geben zu laſſen. Hat ſich der 
Komponiſt ſchriftlich mit allem einverſtanden erklärt, ſo iſt es 
ihm wohl nicht gut möglich, nach einem etwaigen Mißerfolg 
ſeines Werkes die Schuld dem Dirigenten zuzuſchieben. 


Dirigent und Kritik. 


Ein junger Dirigent verſäume nicht, alle Kritiken über 
die von ihm geleiteten Aufführungen zu leſen. Wenn der 
Kapellmeiſter auch ſelbſt wohl am beſten weiß, wie die Auf⸗ 
führung gegangen iſt, da ſelbſt der beſte und gewiſſenhafteſte 
Kritiker nicht ſo wie er mit allen Details vertraut ſein kann, 
ſo iſt es immerhin intereſſant und eventuell auch lehrreich 
zu ſehen, wie verſchiedenartig oft die Wirkung und der Ein⸗ 
druck einer Aufführung auf die Vertreter der Preſſe geweſen 
iſt. Was der eine Kritiker intereſſant und geiſtvoll findet, 
iſt einem anderen nüchtern und abgeſchmackt vorgekommen. 
Der eine findet ein Tempo viel zu ſchnell genommen, ein 
anderer möchte es gern noch lebhafter haben und ein dritter 
iſt vielleicht im vollen Einverſtändnis mit der Temponahme 
des Dirigenten. Es iſt dies eben häufig Gefühlsſache eines 
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jeden, und wenn die anders als der Dirigent empfindenden 
Kritiker es dabei bewenden laſſen, daß ſie ihre abweichende 
Meinung als perſönliches Gefühl hinſtellen (es müßte denn 
von einem unfähigen Dirigenten ein Tempo total vergriffen 
fein) fo iſt nichts dagegen zu ſagen. Immerhin tut ein 
junger Dirigent ſtets gut, die Auffaſſungen der Kritik mit 
der ſeinigen zu vergleichen. Hat er es mit wirklich ſachver⸗ 
ſtändigen Referenten zu tun, ſo kann er doch vielleicht 
manchmal dieſe oder jene Anſicht akzeptieren. Auch kann der 
Dirigent mitunter eine Wirkung nicht ſo beurteilen, wie der 
Zuhörer, da er ſich inmitten der Ausführenden befindet, wo 
manches anders klingt, als im Zuhörerraum, welcher zur 
richtigen Beurteilung doch die maßgebende Stätte 
iſt. Ein erfahrener, routinierter Dirigent wird jedoch die 
Wirkungen mit Rückſicht auf die Akuſtik des jeweiligen Raumes 
meiſtens ſchon beim Einſtudieren ermeſſen können. 

Es iſt bis jetzt nur von einer ehrlichen unparteiiſchen, 
nur nach beſtem Wiſſen und Können urteilenden Kritik die 
Rede geweſen, doch gibt es leider auch auf dieſem Felde oft 
ein häßliches, der edlen Kunſt unwürdiges Cliquenweſen, 
welches ſtatt die nötige Objektivität und vorurteilsfreie Mei⸗ 
nung zu bewahren, ſich von perſönlichen Dingen beeinfluſſen 
läßt, ſolches offen durchblicken zu laſſen ſich nicht ſcheut, ja 
ſogar zur Richtſchnur ihrer, doch nur der Kunſt und deren 
Pflege dienen ſollenden Kritiken nimmt. Leider ſteht ein 
von dieſen Auswüchſen der Kritik betroffener Künſtler ſolchem 
Treiben machtlos gegenüber, denn bei einem etwaigen Feder⸗ 
krieg wird er in der Regel den kürzeren ziehen, namentlich, 
wenn er auf anſtändige Weiſe und nur mit redlichen Waffen 
ſich verteidigen will. Hier iſt es am ratſamſten, mit größter 
Ruhe und Selbſtbeherrſchung alle Angriffe hinzunehmen, ſelbſt 
wenn man durch unumſtößliche Tatſachen ihre Ungerechtigkeit 
und Unwahrheit beweiſen kann. Dieſe Art von Kritiker wiſſen 
ſelbſt das Blaue des Himmels vermittels der Druckerſchwärze 
in ein grelles Rot zu verwandeln. 


Anhang. 
A. Das Wiſſenswerteſte für den Dirigenten 
in der Inſtrumentalkenntnis. 


a. Die Streichinſtrumente. 


An der Spitze derſelben ſteht die Violine. Dieſe iſt 
in Quinten: 


ii 


geſtimmt und hat folgenden, im Orcheſter gebräuchlichen 


Umfang: 
2. 
ee; 
Tr 


Die Partituren enthalten erſte und zweite Violinſtimmen, 
und moderne Komponiſten haben, namentlich R. Wagner, 
Strauß uſw., öfters jede dieſer Stimmen wieder in zwei 
bis vier geteilt, ſo daß, z. B. in „Lohengrin“, acht ver⸗ 
ſchiedene Violinſtimmen geſpielt werden. 

Sind zwei Stimmen auf ein Notenſyſtem geſchrieben, 
ſo deutet die Bezeichnung divisi an, daß die betreffende 
Stelle geteilt geſpielt werden ſoll. 
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Sollen Doppelgriffe von jedem Spieler ausgeführt werden, 
ſo findet man manchmal die Bemerkung non divisi. 

Der Unterſchied zwiſchen abgeſtoßenen und gebundenen 
Noten wird im allgemeinen nur dadurch bezeichnet, daß ſich 
über letzteren Bindebogen befinden. Manchmal geben auch 
die Bemerkungen staccato oder legato die Spielweiſe an, 
wobei zu beachten iſt, daß die extra mit staccato bezeichneten 
Noten mit kurzen Strichen zu ſpielen ſind. Die Binde⸗ 
bögen ſind in den meiſten Orcheſterſtimmen ſehr unkorrekt 
angegeben, auch manche Komponiſten deuten nur durch einen 
Bogen über einen längeren Satz an, daß dieſer legato 
geſpielt werden ſoll und überlaſſen dem Spieler die Aus⸗ 
führung, z. B.: 


Der Dirigent muß alſo auf die richtige Anwendung 
des Legato⸗Spiels ſein Augenmerk richten. 

Befinden ſich Punkte über oder unter den Noten, 
ſo ſollen ſie ſo kurz geſpielt werden, daß ſich der Klang zirka 
um die Hälfte des Notenwertes verringert. 


Das Wiſſenswerteſte für den Dirigenten. 85 


2 2 —— 
9 rene 
— SEPP GER. ducd #? 


e 


Ausführung: 


Punkte, mit darüber befindlichem Bogen deuten 
das Staccato von mehreren Noten auf einen Bogenſtrich an: 


Sind wagerechte Striche über den Noten, ſo ſollen 
letztere breit geſpielt werden; befindet ſich noch ein Bogen 
darüber, ſo ſollen mehrere Noten auf einen Strich geſpielt, 
aber weich abgeſtoßen werden (portamento): 


Die Bemerkung una corda deutet an, daß die ſo be⸗ 
zeichnete Stelle auf einer Saite geſpielt werden ſoll. 
Manchmal findet man auch die näheren Bezeichnungen: sul G 
(auf der G-Saite) sul D (D-Saite) uſw. 

Soll ein Ton im Einklang verdoppelt werden, 
ſo iſt dies durch zwei nebeneinanderliegende Noten angezeigt, 
welche auf zwei Saiten geſpielt werden. Am häufigſten ver⸗ 
doppelt man die Töne der leeren Saiten: 

Die Bezeichnung ponticello deutet an, daß der 
Bogen ganz dicht am Steg geführt werden ſoll. Die ent⸗ 
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gegengeſetzte Spielart, die Führung des Bogens über dem 
Griffbrett wird durch sulla tastiera oder flautando bezeichnet. 
Im allgemeinen ſoll der Bogen im forte näher am Steg, 
im piano näher am Griffbrett, im pianissimo etwas über 
demſelben geführt werden; namentlich kann man ein Ver⸗ 
hallen des Tones dadurch von den Streichern im Orcheſter 
erzielen, wenn man dieſelben anhält, z. B. bei einer pianissimo 
verklingenden Fermate, den Bogen nach und nach immer mehr 
nach dem Griffbrett zurück zu ſchieben. 

Tremolo zeigt die möglichſt ſchnelle Wiederholung eines 
Tones an. (Siehe Seite 44.) 

Pizzicato bezeichnet die Töne, welche durch das Reißen 
der Saiten mit dem Zeigefinger der rechten Hand hervor⸗ 
gebracht werden. Die Bezeichnung arco hebt dieſe Spiel⸗ 
weiſe wieder auf. Richard Wagner wendete ſtatt deſſen 
die deutſche Bezeichnung „mit dem Bogen“ an, während er 
die Bezeichnung „mit dem Finger“ nicht gebrauchte. Der 
Gebrauch des Dämpfers wird durch con sordino, die Auf⸗ 
hebung desſelben mit senza sordino bezeichnet. 

Eingehenderes über das Violinſpiel findet man in des 
Verfaſſers Katechismus des Violinſpiels. 


Die Bratſche (Viola). 


Die Stimmung der Bratſche iſt eine Quinte tiefer als 
die der Violine und ſtehen die Noten hauptſächlich im Alt⸗ 
ſchlüſſel, höhere Lagen auch im Violinſchlüſſel: 


D * 


Die Alt⸗-Geige (Viola alta). 


Dieſes Inſtrument unterſcheidet ſich von der Bratſche 
nur durch ſeine größere Bauart und größeren, freieren Ton. 
Die Anwendung der Viola alta im Orcheſter iſt von großem 
Vorteil. Näheres bieten Herm. Ritters Schriften über die 
Viola alta. 
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Die Liebes-Geige (Viola d'amour). 
Dieſe hat ſieben Saiten in folgender Stimmung: 


kr — 
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Das bemerkenswerteſte Beiſpiel der Anwendung dieſes 
Inſtrumentes findet man in Meyerbeers „Hugenotten“. 


Das Violoncell. 


Die Stimmung des Violoncells iſt: 
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alſo eine Oktav tiefer als die Bratſche. Die Noten werden 
in den unteren Lagen im Baß-Schlüſſel, in den mittleren 
im Tenor⸗ und in den oberen Lagen im Violinſchlüſſel ge⸗ 
ſchrieben. Die Anwendung des Altſchlüſſels kommt ganz 
vereinzelt vor. In älteren Kompoſitionen ſind die Noten im 
Violinſchlüſſel öfter eine Oktav höher notiert, als ſie klingen 
ſollen, in neueren jedoch ſo, wie die Klangwirkung iſt. 


ale 


eher : 
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Im Orcheſter wird der Tonumfang (außer hohen Flageolett⸗ 
Tönen) ungefähr bis 


= 
benutzt. 


Eingehenderes bietet des Verfaſſers Katechismus des 
Violoncellſpiels. 
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Der Kontrabaß. 
Die Saiten dieſes Inſtrumentes werden in Quarten 


geſtimmt: 


* 
Der Klang iſt jedoch eine Oktav tiefer als die Notierung. 
Gewöhnlicher Tonumfang im Orcheſter: 


2 
175 


* 
In der Klangwirkung alſo: 


= 


4 
In neuerer Zeit wendet man auch einen fünffaitigen 
Baß an, um die öfter von den Komponiſten vorgeſchriebenen 
tieferen Töne ſpielen zu können. Wo man einen ſolchen 
nicht hat, wird bei entſprechenden Stellen die E-Saite 
heruntergeſtimmt. Z. B.: 


a) IX. Sinfonie von Beethoven. Adagio. 


Im Betreff der Stricharten, Bezeichnungen uſw. gilt für 
die Bratſche, das Violoncell und den Kontrabaß dasſelbe 
wie für die Violine, nur iſt beim Kontrabaß ein häufigerer 
Strichwechſel nötig, als bei der Violine. 
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p) Die Blasinſtrumente. 
Dieſe werden eingeteilt in Holz- und Blechinſtru⸗ 
mente. An der Spitze der erſteren ſteht 
die Flöte, 
welche folgenden Tonumfang hat: 
A 


die Piccolo-Flöte hat einen Umfang von 
815 


= 


— 


wird aber eine Oktav tiefer notiert, als ſie klingt, alſo: 
. 


= 


8 


Die Oboe. 
Der Tonumfang der Oboe iſt: 
2 


575 


u 


doch find die unteren Töne rauh und im piano ſehr ſchwer 
anſprechend. Die oberen Töne ſind ſehr ſpitz und grell. 
Das engliſche Horn. 
Dieſes Inſtrument klingt fünf Töne tiefer, als es notiert 
wird. Sein Umfang * 


Se 
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klingt demnach in Wirklichkeit: 


8 
u. 

Auch beim engliſchen Horn ſprechen die unteren Töne 
ſchwer an, wie überhaupt die ganze Anſprache eine diſizile 
iſt, namentlich für Oboebläſer, welche beide Inſtrumente ab⸗ 
wechſelnd in einem Werke gebrauchen müſſen. 


Die Klarinette. 


Man bedient ſich im Orcheſter gewöhnlich drei verſchieden 
geſtimmter Klarinetten, der A, B- und C-Klarinetten. Der 


Tonumfang iſt: 
> 
155 
Pu 
* 


Auf der C-Klarinette klingen die Töne ſo, wie ſie geſchrieben 
ſind; auf der B-Klarinette klingen ſie einen ganzen Ton, 
auf der A-Klarinette eine kleine Terz tiefer. 
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unrein, namentlich iſt oft das 


ein ſchlechter ſtumpfer Ton. 

Einige, namentlich moderne Komponiſten verwenden zur 
Verſtärkung oder Erzielung gewiſſer Effekte auch noch die D- 
und Es-Klarinette. 


Die Baßklarinette. 


Es gibt Baßklarinetten in A- und B-Stimmung, und 
dieſes Inſtrument ſteht in einem ähnlichen Verhältnis zur 
Klarinette, wie das engliſche Horn zur Oboe, wird auch von 
den Klarinettiſten geblaſen. Der Umfang der Baßtklarinette 
erſtreckt ſich von BL 


der Klang iſt jedoch eine Oktav tiefer, alſo in B-Stimmung 


I in A-Stimmung von 5 
1 re 


nn 
Die oberen Töne Sprechen ſchwer an, jo daß man fie manch⸗ 
mal von der Klarinette übernehmen laſſen muß, wie in folgendem 
Beiſpiel aus „Lohengrin“ die beiden letzten Töne 


* 
Man findet die Baßklarinetten e kimmen im Violin⸗ und 
auch im Baßſchlüſſel notiert. Im letzten Falle würden in 
B-Stimmung folgende Töne 


— 4 
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die Klangwirkung haben von 


Se 


Das Baſſetthorn. 


Dieſes Inſtrument hat im Klange Ahnlichkeit mit der 
Baßklarinette und wird in unſerer Zeit wenig angewendet. 
Mozart hat es in ſeinen Kompoſitionen oft benutzt, z. B. 
in der „Zauberflöte“, im „Titus“, im „Requiem“ uſw. Die 
Noten klingen eine Quinte tiefer, als ſie geſchrieben ſind. 
Der Umfang des Inſtrumentes 


. 


3 


klingt in Wirklichkeit 


=: 


Das Fagott. 
Der Tonumfang desſelben iſt 


15 
5 Pe 


pw 


und werden die Noten im Baß⸗ und im Tenor-⸗Schlüſſel 
geſchrieben; Inſtrumente neueſter Konſtruktion haben auch 


noch das tiefe — 


41 
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Das Kontrafagott 


klingt eine Oktav tiefer als das gewöhnliche Fagott und hat 
einen Umfang von 


0 A 


Als am beiten ſich an die Holzinſtrumente anſchmiegend 
iſt unter den Blechinſtrumenten zuerſt zu nennen: 


Das Waldhorn. 


Früher war dieſes Inſtrument nur als Naturhorn ge⸗ 
bräuchlich, d. h. es befanden ſich keine Ventile an demſelben, 
ſondern außer den Naturtönen 


(vom Violinſchlüſſel an eine Oktave tiefer klingend) mußten 
alle übrigen Töne durch „ſtopfen“ erzeugt werden. Man 
hat dieſes Inſtrument in den verſchiedenſten Stimmungen 
z. B. in B, (tief) C, (tief) D, Es, E, F, G, A und B (hoch). 
Obige Noten würden alſo in Wirklichkeit klingen: 


94 


A 


2 DE ee 


us 


In neuerer Zeit ſind die Naturhörner durch die Benz 
tilhörner verdrängt, und die Töne, welche früher durch das 
Stopfen hervorgebracht wurden, werden jetzt mit viel mehr 
Leichtigkeit durch Benutzung der Ventile erzeugt. Auch iſt 
der häufige Stimmungswechſel nicht mehr nötig, da man auf 
dem Ventilhorn leicht von einer Tonart in die andere trans⸗ 
ponieren kann. Tonumfang des Ventilhorns: 


Notierung: 1700 Klang: 
: b. b. I 
„/ 
= * 
tie 


Es wird viel gegen den Gebrauch der Ventilhörner ge⸗ 
ſprochen, und es iſt auch richtig, daß der Ton des Natur⸗ 
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horns mehr Poeſie hat. Wird jedoch das Ventilhorn von 
den Bläſern nach dem Charakter des Naturhornes 
behandelt, ſo iſt es der vielen techniſchen Vorzüge wegen 
doch durchaus nicht zu verwerfen. 


Die Trompete. 
Auch hier hat man die einfache Naturtrompete und 
die jetzt allgemein gebräuchliche Ventiltrompete. Der 
Tonumfang beider Inſtrumente iſt 


2 
und gibt es A, B, C, D, Es, E und F-Trompeten. 

In vielen Orcheſtern wird aus Bequemlichkeit alles auf 
der A- und B-Trompete geblaſen, was man nicht immer 
zulaſſen ſollte, da die Wirkung oft ſehr beeinträchtigt wird. 

Die Baßtrompete. 

Dieſes namentlich von Wagner häufig benutzte Inſtru⸗ 
ment klingt eine Oktav tiefer als die gewöhnliche Trompete 
und wird ebenfalls in verſchiedenen Stimmungen geblaſen. 

Die Poſaune. 

Es gibt Alt⸗, Tenor⸗ und Baßpoſaunen, und haben 

dieſelben folgende Naturtöne bei geſchloſſenem Zuge: 


3 
Altpoſaune WI 
4 be 4 
* ä 


be b 
* 
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Alle übrigen Töne werden durch den Zug hervorgebracht 
und kann man nach der Tiefe zu auf der Altpoſaune bis 


== 


auf der Tenorpoſaune bis 


auf der Baßpoſaune bis 


blaſen. =; 


In vielen Orcheſtern werden nur Tenorpofaunen benutzt, 
auch werden von neueren Komponiſten vielfach nur dieſe an⸗ 
gewendet. Wo aber von Komponiſten Alt⸗ oder Baßpoſaune 
vorgeſchrieben iſt, ſollte man darauf halten, daß auch dieſe 
geblaſen werden. 


Die Baßtuba. 


Dieſes Baßinſtrument ſteht gewöhnlich in F-Stimmung 
und hat folgende Naturtöne: 


bs 4 


— — 


en 


* 


Alle übrigen Töne werden durch die Ventile hervorgebracht. 
Richard Wagner hat in ſeinen Nibelungen fünf Tuben 
angewendet: Zwei Tenortuben in B, zwei Baßtuben in F 
und eine Kontrabaßtuba in C. In der Partitur ſind erſtere 
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in Es, die zweiten in B notiert, dieſe abwechſelnd im Violin⸗ 
und Baß⸗Schlüſſel. Der Ton 


eee 


— — 


klingt in den Tenortuben alſo wie 


m 
ee f in den Baßtuben wie I: 
> 


während er im Baßſchlüſſel als 2— notiert iſt. 


c) Die Schlaginſtrumente. 
Die wichtigſten derſelben ſind 


die Pauken, 

von denen gewöhnlich ein Paar im Orcheſter angewendet 
wird. Wagner hat öfter zwei Paar vorgeſchrieben, Berlioz 
ſogar 3—16 Pauken. Gebräuchlich find jetzt allgemein die 
Maſchinenpauken, welche ſehr leicht umgeſtimmt werden 
können. Herr von Bülow hat eine Mechanik für die 
Pauken erfunden, vermittels welcher man (ähnlich wie durch 
die Pedale bei der Harfe) einen ſo ſchnellen Tonwechſel 
hervorbringen kann, daß der Paukiſt Figuren wie folgende 
ſchlagen kann. 


a) Ouvertüre zu „Iphigenie“. 


b) IX. Sinfonie von Beethoven. 


2 —— 


Schroeder, Taktieren und Dtrigieren. 75 
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Außer den Pauken find noch hier zu nennen die kleine 
Trommel, die große Trommel, die Becken, das 
Tamburin, der Tamtam und der Triangel. 

In bezug auf dieſe Inſtrumente iſt nur zu bemerken, 
daß man bei dem Kleinetrommel⸗Schläger, ſowie auch bei 
dem Paukiſten auf eine vollendete Ausführung des Wirbels 
achtet, daß Becken und große Trommel nicht von einem 
Muſiker zu gleicher Zeit geſchlagen werden und daß 
der Triangelſchläger im piano nicht zu ſtark ſchlägt. 


d) Das Glockenſpiel. 


Es ſind zweierlei Arten von Glockenſpielen gebräuch⸗ 
lich. Die eine Art iſt ähnlich konſtruiert wie das Klavier 
und kann auch von jedem Pianiſten geſpielt werden. Mozart 
hat dieſes Inſtrument in der Zauberflöte angewendet. 
Die andere Art beſteht aus einer Reihe auf Darmſaiten 
liegender Stahlſtäbe, welche mit einem oder zwei Hämmerchen 
geſchlagen werden. Der Tonumfang iſt 


8va 
4. 


ses 


wird jedoch gewöhnlich eine Oktav tiefer notiert. Bei 
Wagner findet man, z. B. in der Götterdämmerung, die 
Noten in der Klangwirkung notiert: 
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e) Inſtrumente, deren Saiten geriſſen werden. 
Die Pedalharfe. 
Dieſe hat einen Tonumfang von 


a. 
— 
— 
l e i 
— 
. 
gva 


und enthält alle chromatiſchen Töne. Die Harfenſtimmen 
ſind, wie die des Pianoforte, auf zwei Syſtemen im Violin⸗ 
und Baßſchlüſſel geſchrieben. Meiſtens wird nur eine Harfe 
im Orcheſter beſetzt, in größeren Orcheſtern zwei. Vorge⸗ 
ſchrieben ſind von manchem Komponiſten z. B. von Wagner 
oft ſechs und mehr Harfen. Außer in Bayreuth werden 
jedoch auch in den Wagneriſchen Dramen überall nur zwei 
Inſtrumente beſetzt. Um der Harfe einen der Laute ähn⸗ 
lichen Klang zu geben, werden unten zwiſchen die Saiten 
Papierſtreifen eingeklemmt. Auf dieſe Weiſe wird in den 
„Meiſterſingern“ die vom Komponiſten vorgeſchriebene Laute 
durch die Harfe erſetzt. 


Die Mandoline. 


Das bekannteſte Beiſpiel der Anwendung dieſes Inſtru⸗ 
mentes findet man im „Don Juan“: 


Die Mandoline hat acht Stahlſaiten, von denen je zwei 
auf einen Ton geſtimmt werden. Die Stimmung iſt wie 
bei der Violine: 


jr 


7% 
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Der Tonumfang erſtreckt ſich von 


Se] 


— 
* 
Die Saiten werden vermittels eines Stahlſtäbchens zum 
Klingen gebracht. 


Die Gitarre. 


Dieſes Inſtrument iſt auch mehrfach im Orcheſter an⸗ 
gewendet, z. B. im „Barbier von Sevilla“, im „Nachtlager 
zu Granada“, im „Abu Haſſan“ uſw. Die ſechs Saiten der 
Gitarre werden folgendermaßen geſtimmt: 


= 
m 
* 2 = 


Beide Inſtrumente, die Mandoline und die Gitarre 
werden vielfach durch das Pizzicato der Streichinſtrumente 
erſetzt, nur in beſſeren Orcheſtern trifft man die zur Cha⸗ 
rakteriſierung nötigen Originalinſtrumente an. 


B. Konzertprogramme. 


Das Entwerfen guter Konzertprogramme iſt für einen 
jungen Dirigenten eine ſchwierige Aufgabe. Es gehören 
jahrelange Beobachtungen und Erfahrungen dazu um eine 
gewiſſe Leichtigkeit darin zu erlangen. Vieles muß dabei 
berückſichtigt werden: Zweck des Konzertes, die zu Ge— 
bote ſtehenden Kräfte, die Zeitdauer des Konzertes, 
der Konzertraum, die Vorbildung und Urteilsfähig— 
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keit, ja oft auch der Geſchmack des Publikums, die 
zweckmäßige Gruppierung der verſchiedenen Stil— 
arten, die Placierung von Novitäten, die Abwechſ— 
lung ernſter und heiterer Tonſtücke, die Tonarten 
der aufeinander folgenden Stücke, die bis zum 
letzten Stück nötige Steigerung uſw. 

Der Zweck der Konzerte iſt verſchiedenartig. Entweder 
fol die Konzertmuſik das Publikum unterhalten und amü⸗ 
ſieren, wie bei Unterhaltungskonzerten, Promenaden- 
konzerten (wobei allerdings die Muſikvorträge oft nur 
dazu da ſind, daß ſich das Publikum während derſelben 
beſſer unterhalten kann), oder ſie ſoll, indem nur Werke von 
wirklich künſtleriſchem Werte aufgeführt werden, auf Gemüt, 
Geiſt und Bildung des Publikums wirken, wie in ſogenannten 
Sinfoniekonzerten. Die Programme zu erſteren 
Konzerten müſſen nun vor allen Dingen Stücke enthalten, 
welche dem Publikum leicht verſtändlich ſind und bei welchen 
es durch ſchöne Melodien, prägnante Rhythmen und wohl⸗ 
klingende Inſtrumentation in eine vergnügte, behagliche 
Stimmung verſetzt wird. Viel Abwechſlung müſſen dieſe Pro⸗ 
gramme bieten zwiſchen Heiterem und Ernſtem (erſteres vor⸗ 
wiegend), lärmender Inſtrumentation und Pianiſſimo- 
Stückchen. Hauptſächlich ſchwärmt das betreffende Publikum 
für Stücke aus bekannten Opern oder Operetten, für 
Pizzicatoſtückchen, für Pianiſſimoeffekte, wie in der 
bekannten „Türkiſchen Scharwache“ von Michaelis oder im 
„Loin du ba!“ von Gillet, ſowie auch für „Etwas ge— 
dämpftes“, ſei es für Streichinſtrumente oder für die Trom⸗ 
pete. Ebenfalls ſind Stücke mit Echos, welche von den 
Bläſern auf einer von Zuhörern und Orcheſter entfernten 
Stelle ausgeführt werden, ſehr beliebt beim Publikum. Auch 
kürzere Soloſtücke für einzelne Inſtrumente ſind manch⸗ 
mal angebracht. Man ſieht alſo, daß bei dieſen Konzerten 
hauptſächlich der Geſchmack des Publikums in Frage kommt; 
auf eine verſtändige Gruppierung der verſchiedenen Stilarten 
kommt es hier nicht viel an, dagegen wohl auf eine Steige⸗ 
rung, um das Intereſſe des Publikums bis zum letzten 
Stück wach zu halten. Tänze, welche bei dieſen Programmen 
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auch nicht ausgeſchloſſen werden, lege man ſo, daß z. B. ein 
längerer Walzer in der Mitte des Programmes ſteht, kleinere 
Tänze, wie Polkas, mehr nach dem Schluß hin geſpielt werden. 
Auf eine Verſchiedenheit in den Tonarten der auf- 
einanderfolgenden Muſikſtücke iſt zu ſehen. 

Andere Anforderungen ſtellen die Programme 
zu Sinfoniekonzerten. Hier ſoll alles Triviale, nicht 
wirklich höheren künſtleriſchen Wert Beſitzende ausgeſchloſſen 
werden, wobei allerdings das Virxtuoſentum auf inſtrumen⸗ 
talem wie vokalem Gebiete dem Dirigenten oft einen Strich 
durch die Rechnung macht, indem es durch Kunſtſtückchen, 
denen jeder innere Wert fehlt, das Publikum zu verblüffen 
ſucht. Man kann ja nicht verlangen, daß die Zuhörer die er⸗ 
ſtaunlichen Leiſtungen in Läufen, Sprüngen, Trillern, Fla⸗ 
geolettpfeifereien und mehr dergleichen akrobatiſchen Kunſt⸗ 
ſtücken nicht bewundern ſoll; dies wird unter Umſtänden 
ſelbſt ein Muſiker tun, aber man ſollte ſie nur da auf⸗ 
führen, wo ſie hingehören, und nicht ein Programm, welches 
Anſpruch auf künſtleriſche Bedeutung machen ſoll, damit ver⸗ 
unzieren. Leider werden ſelbſt die Programme unſerer erſten 
Konzertinſtitute nicht frei von dergleichen gehalten. Kann 
man es nicht vermeiden, derartige ſeichte Virtuoſenſtücke in 
das Programm aufzunehmen, ſo ſehe man wenigſtens darauf, 
daß ſie nicht direkt vor oder hinter einer klaſſiſchen Sinfonie 
zu ſtehen kommen, ſondern ſuche einen Übergang zu 
ſchaffen. Iſt dies nicht möglich, ſo laſſe man eine längere 
Pauſe eintreten. Im allgemeinen ſoll man ſein Publikum 
ſo ziehen, daß dieſes vor einem Konzert nicht fragt: „Wer ſpielt 
oder ſingt?“ ſondern: „Was wird aufgeführt?“ Bei der 
Wahl von Soliſten, Inſtrumentaliſten wie Sängern, 
ſoll man nach Möglichkeit ſeine einheimiſchen Kräfte berück⸗ 
ſichtigen, ſtatt vieles Geld für fremde Virtuoſen, welche die 
Konzertſäle mit ihren eingepaukten Paradeſtücken unſicher 
machen, auszugeben. Leider iſt das große Publikum für 
fremde Namen leicht eingenommen, um ſo mehr, wenn ihre 
Träger recht weit her ſind. Will man dem Publikum 
einmal etwas Außergewöhnliches bieten, ſo ſollten es nur 
die hervorragendſten Kräfte ſein, vor deren Genius ſich die 
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einheimiſchen Künſtler willig beugen. Alle Mittelmäßigkeit 
ſchließe man beſſer aus. 

Wenn im Konzert nur eine Sinfonie aufgeführt wird, 
ſo muß man überlegen, wohin ſie zu ſtellen iſt. Neue, 
oder ſchwerverſtändliche, die angeſtrengteſte Aufmerkſamkeit 
der Ausführenden wie des Publikums bedürfender Kom⸗ 
poſitionen ſoll man lieber an den Anfang, als an den Schluß 
des Programmes ſtellen, falls man ſie nicht ſo placieren 
kann, daß das Orcheſter bereits im gehörigen Zug und das 
Publikum in Stimmung iſt. Oft aufgeführte, dem Publikum 
bekannte Werke, wie z. B. Sinfonien von Beethoven kann 
man dagegen an das Ende des Programmes ſtellen, denn 
die Zuhörer wiſſen, welcher Genuß ihnen bevorſteht, und ſchon 
das Vertrautſein mit den Schönheiten des Werkes, ſowie die 
Pietät gegen den Komponiſten läßt die Aufmerkſamkeit nicht 
erſchlaffen. 

Es iſt Pflicht des Dirigenten, ſich keine Einſeitigkeit 
in bezug auf die Wahl der Muſikſtücke zu ſchulden kommen 
zu laſſen, ſondern dem Publikum aus allen Richtungen das 
Beſte zu bieten. Selbſt wenn ihm dies oder jenes unſym⸗ 
pathiſch ſein ſollte, muß er es, falls es von anderen Muſikern 
günſtig beurteilt worden ift, berüdjichtigen. Überhaupt zeugt 
Einſeitigkeit in den muſikaliſchen Anſchauungen des Dirigenten 
gerade nicht für deſſen gründliche muſikaliſche Durchbildung. 
Von einem Dirigenten wird Verſtändnis für jede muſikaliſche 
Kunſtrichtung verlangt, und er iſt verpflichtet, den verſchie⸗ 
denen Kunſtwerken gleiche Sorgfalt angedeihen zu laſſen. 

Bringt man Novitäten von künſtleriſchem Werte, deren 
Komponiſten jedoch noch unbekannt ſind und gegen welche das 
Publikum aus dieſem Grunde ſich noch paſſiv verhält, ſo 
verſäume man nicht, ſie öfter aufzuführen, denn nur durch 
Wiederholungen laſſen ſich ſolche Werke einbürgern. Iſt des 
Komponiſten Name dem Publikum erſt ein bekannter, ſo genügt 
er oft ſchon allein, um einem ſpäteren Werke eine gün⸗ 
ſtigere Aufnahme zu verſchaffen, ob dieſes es nun ver⸗ 
dient oder nicht. 

Der Autoritätsglaube ſpielt hierbei eine große Rolle. 
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Ein auf Beſtellung des Verlegers ſchablonenhaft verfertigtes 
Werk eines bekannten Komponiſten wird immer vom 
Publikum mit mehr Zuverſicht und Beifall, der mitunter 
ſogar in eine, ſich ſelbſt betrügende Begeiſterung ausartet, 
aufgenommen werden, als eine ungleich höher ſtehende, 
Leben ſprühende, friſche Kompoſition eines unbekannten 
Komponiſten. 

Bei der Wahl von größeren oder neuen Kompoſitionen 
iſt die Vorbildung des Publikums ſehr in Betracht zu 
ziehen und es iſt ein großer Fehler vom Dirigenten, will 
er ihm ſchwierige, fremdartige Sachen vorführen, wenn es 
noch nicht einmal Beethoven, Schubert, Schumann 
genügend kennen gelernt hat. Schritt für Schritt muß man 
ſein Publikum durch die klaſſiſche Muſik zu Werken neuerer 
Richtung führen. Werke, zu deren einigermaßen vollendeten 
Wiedergabe die Kräfte und Leiſtungen des Orcheſters nicht 
ausreichen, ſoll man lieber ausſchließen. Es bildet ſich das 
Publikum leicht ein ungerechtes Urteil über eine Kompoſition, 
deren Aufführung eine mangelhafte war. | 

Betreffs der Zeitdauer eines Konzertes ſoll man 24/, 
Stunden einſchließlich Pauſe nicht überſchreiten, wenn das 
Publikum nicht die Spannkraft verlieren ſoll. Es iſt immer 
beſſer zu hören: „Wie ſchade, daß es ſchon aus war“, als daß 
bereits vor dem letzten Stück die Hälfte des Publikums den 
Saal verläßt. 


Druck von Frankenſtein & Wagner in Leipzig. 


Mar, Mr 1 
in Par n * 
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Hesses Musik- Handbücher 


(Fortsetzung) 


75. Busoni, Dr. Ferrucio, Von der Einheit der Musik (Ver- 
streute Aufzeichnungen) gebunden M 5.50 


77. Reuter, Florizel von Führer durch die Violinmusik geb. 
M 4.20 


78. Ochs, Prof. Siegfried, Der deutsche Gesangverein für ge- 
mischten Chor Band |! - Aufbau und Leitung eines Gesang- 
vereins - geb. 3.50 


79. Ochs, Prof. Siegfried, Der deutsche Gesangverein für ge- 
mischten Chor Band II - Aufführungspraxis bei Schütz, Hän- 
del und Bach - geb. 6.— 


80. Ochs, Prof. Siegfried, Der deutsche Gesangverein für ge- 
mischten Chor Band Ill - Aufführungspraxis bei Haydn, Beet- 
hoven, Bruckner und Brahms - geb. 3.50 


81. Ochs, Prof. Siegfried, Der deutsche Gesangverein für ge- 
mischten Chor Band IV - Aufführungspraxis bei Berlioz, Liszt, 
Mendelssohn, Hugo Wolf und Max Reger - geb 4.— 


82. Hartmann, Handbuch des Korrepetierens geb. 3.25 

83. Singer, Dr. Kurt, Berufskrankheiten der Musiker geb. 4.20 
84. Gräflinger, Franz, Anton Bruckner, geb. 10.— 

85. Halm, August, Beethoven, geb. 6.— 


86 - 87. Altmann, Prof. Dr. W., Handbuch für Streichquartett- 
spieler, Band | geb. 6.50, Band II geb. 7.50 


88. Guttmann, Dr. Alfred, Wege und Ziele des Volksgesanges, 
geb. 6.50 


89. Mies, Dr. Paul, Schubert, Der Meister des Liedes geb. 8.— 
90. Welles z, Dr. Egon, Die neue Instrumentatlon Bd. I geb. 5.50 
91. Wellesz,Dr. Egon, Die neue Instrumentation Bd. Il geb. 7.50 


92. Altmann, Prof. Dr. W., Handbuch für Streichquartett- 
spieler, Band Ill geb. 7.50 


93. Lorenz, Abendländ. Musikgeschichte im Rhythmus der 
Generationen geb. 4.— 


Weitere Bände in Vorbereitung. 


Max Hesses Verlag, Berlin-Schöneberg 


Hugo Riemanns 
MUSIKLEXIKON 


11. Aufl., herausgegeben von Dr. Alfred Einstein. 2200 Seiten 
2 Bände gebunden in Ganzleinen mit echt Gold M 84.-, Halb- 
franz (Ziegenleder) mit echt Gold M 96.- 

Guido Adler 
HANDBUCH DER MUSIKGESCHICHTE 


2. Aufl., 1300 Seiten, reich illustriert, 2 Bände gebunden in Ganz- 
leinen M 70.-, brosch. 60.- 
Hugo Riemann 
GESCHICHTE:DER MUSIKTHEORIE 


550 Seiten, gr. 8° geb. in Halbleinen M 17.50, in Halbleder M 22.- 


Ernst Kurth 
DER LINEARE KONTRAPUNKT 


3. Aufl. XII und 532 S. Gr. 80, mit 456 Notenbeispielen. Geb. in 
Ganzleinen M 15.-, in Halbleder M 18.-, brosch. M 12.- 
Ernst Kurth 
ROMANTISCHE HARMONIK 


2. Aufl. XII u. 576 S. Gr. 8°, mit 345 Notenbeispielen. Geb. in 
Halbleinen M 15.-, in Halbleder M 18.-, broch, M 12.- 
Ernst Kurth 
BRUCKNER 


2 Bände, Gr. 8°, 1947 Seiten, broschiert M 28.-, in Ganzleinen 
M 35.-, in Halbleder M 42.- 
Alfred Lorenz 
DER RING DES NIBELUNGEN 
Gr. 8°, 320 Seiten, br. M 9,-, in Ganzleinen M 12.-, Hfrz, M 15. 
Alfred Lorenz 
TRISTAN UND ISOLDE 


Gr. 8°, Vill u. 205 Seiten brosch. M 7.-, in Ganzleinen M 10.— 


Andreas Moser 
GESCHICHTE DES VIOLINSPIELS - 


Gr. 8°, 568 Seiten, gebunden in Halbleinen M 15.-, in Halbleder 
M 18,-, brosch. M 12. 
Hans Mersmann 
ANGEWANDTE MUSIKASTHETIK 


Gr. 8°, 752 Seiten, geb. in Ganzleinen M 20.-, brosch. M 17. 
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